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La iconografía musical, o el estudio de las manifestaciones musicales (principalmente 
organológicas) presentes en las obras de arte, es una disciplina humanística relativamente 
nueva, que hace su aparición en el último tercio del siglo XX. En el Perú, se trata, 
prácticamente, de una disciplina desconocida e inexplorada. La presente investigación  es 
un primer paso en el desarrollo de esta disciplina en nuestro medio. A través del estudio de 
las fuentes iconográficas musicales presentes en las pinturas de la llamada Escuela 
cuzqueña de los siglos XVII y XVIII, esta investigación no sólo demuestra las diversas 
correspondencias entre la pintura de esta escuela y las prácticas reales de las capillas 
musicales del Virreinato peruano, sino, y lo que es más importante, las profundas 
vinculaciones del arte de la escuela cuzqueña con la realidad circundante y el pensamiento 
y sensibilidad de la sociedad colonial de su tiempo, más allá de estereotipos y formulismos 
derivados del arte europeo, principalmente, de la copia de grabados. La investigación, 
finalmente, pone en evidencia la importancia y necesidad de desarrollar estos estudios 
iconográfico- musicales en nuestro medio, ya que constituyen una valiosa herramienta 
para la Historia del arte. 
Palabras clave: música, iconografía musical, capilla musical, Escuela cuzqueña, Virgen 
María, sociedad colonial, policoralidad, neoplatonismo, Santa Rosa de Lima. 
 
ABSTRACT 
Musical iconography, or the study of musical manifestations (mainly organological) present 
in works of art, is a relatively new humanistic discipline, which made its appearance in the 
last third of the 20th century. In Peru, it is practically an unknown and unexplored discipline. 
The present investigation is a first step in the development of this discipline in our 
environment. Through the study of the musical iconographic sources present in the 
paintings of the so-called Cuzco school of the 17th and 18th centuries, this research not 
only demonstrates the various correspondences between the painting of this school and 
the actual practices of the musical chapels of the Peruvian Viceroyalty if not, and what is 
more important, the profound links between the art of the Cuzco school with the 
surrounding reality and the thought and sensitivity of the colonial society of its time, beyond 
stereotypes and forms derived from European art, mainly from the copy of engravings. The 
research, finally, shows the importance and need to develop these iconographic-musical 
studies in our environment, since they constitute a valuable tool for the History of art. 
Key words: music, musical iconography, musical chapel, Cuzco school, Virgin Mary, 
colonial society, polychorality, neoplatonism, Saint Rose of Lima. 
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La iconografía musical, es decir, el estudio de la representación de diversos 
aspectos musicales (especialmente organológicos) en las artes visuales, es una 
disciplina bastante nueva. Como disciplina humanística aparece recientemente en el 
último tercio del siglo XX y ha sido objeto, desde su origen, de gran debate y 
controversia entre historiadores del arte y musicólogos. La disputa se basa, 
principalmente, en el hecho de considerarla más como una rama de la iconografía 
general, o más bien, como una disciplina independiente de esta, más cercana a la 
musicología y sus propósitos.  
A nivel latinoamericano, el caso más destacado de investigación en iconografía 
musical sea quizás el trabajo de Evguenia Roubina, musicóloga mexicana de origen 
bieloruso quien desde hace varios años viene desarrollando una fructífera labor en su 
país dentro de este campo. En su artículo ¿Ver para creer?: Una aproximación 
metodológica al estudio de la iconografía musical (2010) la investigadora plantea una 
nueva metodología, más idónea para el estudio de las fuentes iconográficas 
musicales. Esta metodología combina algunos aspectos del método iconográfico de 
Erwin Panofsky (1892-1968) con ciertos postulados o desiderata desarrollados por 
Emmanuel Winternitz (1898-1983), uno de los pioneros de la disciplina. La 
metodología planteada por la autora se presenta, entonces, como una solución a un 
problema metodológico de la iconografía musical al considerar, tanto al método 
iconográfico panofskiano como a los mencionados desiderata de Winternitz, 
insuficientes en sí mismos para resolver los problemas de la disciplina. Esta 
metodología viene siendo desarrollada y difundida por Roubina a través de sus 
investigaciones sobre la iconografía musical presente en las obras del Virreinato de 
Nueva España.   
En el Perú, la iconografía musical es una disciplina prácticamente desconocida 
e inexplorada, aunque existen algunas notables excepciones vinculadas, 
principalmente, al estudio de las relaciones entre música, sociedad y artes visuales en 
nuestro país, la mayoría de ellos esencialmente, desde un punto de vista sociológico o 
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musicológico. Señalemos en primer lugar al historiador Juan Carlos Estenssoro, quien 
con su tesis de bachiller del año 1985 titulada Música y sociedades coloniales: Lima 
1680-1830, dio inicio a una serie de investigaciones sobre las relaciones existentes 
entre la música y la percepción que de ella tuvieron diversos sectores de la sociedad 
limeña así como al estudio de las vinculaciones existentes entre los poderes civil y 
eclesiástico y los diversos sectores que conformaban el heterogéneo cuerpo social del 
virreinato en torno del valor y usos de la música. En palabras de Enrique Iturriaga, la 
investigación de Estenssoro es “la primera investigación musicológica del periodo 
colonial, centrada en el aspecto social e histórico que además de aportar vasta 
información nueva en este campo, abra a su vez, por la diversidad de problemas 
tratados o señalados, nuevos horizontes y perspectivas para futuros trabajos, así 
como nuevas posibilidades para la comprensión de esta música.” Posteriormente, 
Estenssoro ampliaría dicha línea de investigación a una escala geográfica de mayor 
amplitud en su tesis de maestría titulada Música, discurso y poder en el régimen 
colonial, tesis aparecida en el año 1990. También debemos mencionar en ese sentido, 
las investigaciones desarrolladas por el inglés Geoffrey Baker en el contexto del Cuzco 
colonial. Su trabajo más importante en este campo lleva por título Imposing Harmony: 
music and society en colonial Cuzco (2008), obra ganadora del premio Robert 
Stevenson de la American Musicological Society. El libro es una importante 
contribución para el entendimiento del rol fundamental que tuvo la música en la 
sociedad colonial cuzqueña y su uso como herramienta de legitimización y búsqueda 
de estatus por parte de las élites indígenas, así como de diferenciación por parte de 
las instituciones españolas. La obra brinda, además, valiosa información sobre la 
actividad musical en la periferia y zonas rurales de la ciudad, tanto en iglesias o 
parroquias menores, así como en las llamadas doctrinas. Aunque el autor recurre a 
algunas pinturas en sus páginas (como por ejemplo, la famosa serie del Corpus 
Christi) para ilustrar sus ideas, su interés está bastante alejado de cualquier tipo de 
análisis iconográfico musical.  Ha publicado también una serie de artículos dedicados 
a las prácticas musicales en el interior de los monasterios y conventos, así como en 
las referidas doctrinas de indios de la región del Cuzco durante la Colonia. Más 
recientemente, el autor ha contribuido con un capítulo del libro Polychoralities. Music, 
Identity and Power in Italy, Spain and the New World (2013), investigación en la que ha 
seguido desarrollando y profundizando su concepto de la música como herramienta de 
diferenciación y legitimización social, e incluso, política, en el Cuzco colonial del siglo 
XVII. Debemos mencionar así mismo, la labor de historiadores como Ramón Mujica 
Pinilla y Mauricio Veliz Cartagena quienes han demostrado, a través de diversos 
artículos, un interés poco común en la historiografía del arte peruano, por la música y 
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su representación en las artes visuales locales, principalmente, durante el periodo 
virreinal. Sin embargo, ninguno de estos autores llega a desarrollar en sus escritos 
algún tipo de análisis iconográfico estricto.  Finalmente, musicólogos e investigadores 
musicales como Aurelio Tello  o José Quezada Macchiavello, aunque han mostrado 
cierto interés en vincular sus amplios conocimientos musicológicos con las artes 
visuales, no han dedicado ningún trabajo o investigación específicamente a dicho 
propósito. En las conclusiones finales de su libro El legado musical del Cusco barroco, 
por ejemplo, Quezada Macchiavelo llega a una importante conclusión que relaciona la 
pintura cuzqueña con las prácticas musicales, que sin embargo, no llega a demostrar: 
“La iconografía musical de la época testimonia la diversidad de instrumentos y 
combinaciones instrumentales que se presentaban en la catedral y diversas iglesias, 
inclusive del ámbito urbano. La música del repositorio y la mención de instrumentos es 
coincidente con la organología de la pintura”.1Más allá de todos estos esfuerzos, la 
historiografía dedicada al estudio de la iconografía musical en el arte peruano es 
prácticamente inexistente. Por todo lo antes mencionado, la presente investigación 
parte de considerar la necesidad de realizar estudios más frecuentes y rigurosos sobre 
iconografía musical en el Perú, para de esta manera, iniciar, verdaderamente, el 
desarrollo de la disciplina en nuestro país.  
Una de las iconografías musicales más frecuentes en el arte universal son los 
llamados coros de ángeles o ángeles músicos. Estas representaciones son una 
constante en el arte religioso occidental y al parecer, tendrían un origen bíblico, 
concretamente, el Libro de los Salmos. En el último capítulo de este libro, se describe 
una Alabanza universal a Dios a través de una serie de instrumentos musicales: 
Alabado sea el Señor. Alaben a Dios en su santuario. Alábenlo en su majestuosa 
bóveda celeste. Alábenlo por sus hechos poderosos. Alábenlo por su grandeza infinita. 
Alábenlo con toques de trompeta. Alábenlo con arpa y salterio. Alábenlo danzando al 
son de panderos. Alábenlo con flautas e instrumentos de cuerda. Alábenlo con platillos 
sonoros. Alábenlo con platillos vibrantes. Que todo lo que respira alabe al señor. 
Alabado sea el Señor. [Salmo 150. Versión Reina Valera, 1960].  
Sin embargo, algunos otros estudiosos señalan el origen de estas 
representaciones principalmente en los conocidos como Evangelios apócrifos, como el 
llamado Protoevangelio de Santiago (Siglo II D.C.) y el Evangelio del Pseudo Mateo 
(Siglo VI D.C.); pero también en la Jerarquía Celeste del Pseudo Dionisio el 
                                                             
1  Quezada Macchiavello, José, El legado musical del Cusco barroco. Estudio y catálogo de los 
manuscritos de música del seminario San Antonio Abad del Cuzco, Fondo Editorial del Congreso del 




Areopagita (Siglo VI D.C.) y, posteriormente, en la Leyenda dorada de Jacobo de La 
Vorágine (Siglo XIII), escritos todos que ejercieron una gran influencia sobre la 
literatura y las artes visuales del mundo medieval.  
Es así que las primeras imágenes que incluyen la presencia de un coro de 
ángeles estarían vinculadas al tema de la Natividad de Cristo y serían de origen 
bizantino. Un buen ejemplo de esto sería, según Candela Perpiñá García, “una 
miniatura bizantina que decora a página completa el Evangeliario de Nikephoros 
Phokas (Siglo X), donde la escena queda presidida por un pequeño grupo de ángeles 
que, distanciándose levemente de su compañero anunciante, elevan las manos y los 
ojos hacia las alturas, con las bocas ligeramente entreabiertas”2. Con el tiempo, el 
grupo de ángeles se irá independizando dentro de la propia composición. A mediados 
del siglo XI ya es posible observar la tendencia de colocarlos sobre el portal, y en el 
siglo XII ya ostentan la cartela con la inscripción Gloria in excelsis Deo como ocurre en 
el Evangelistar de Speyer (Siglo XIII). Para la investigadora “en algún momento entre 
los siglos X y XIII estos ángeles debieron convertirse en cantores, aunque existe el 
problema de su ambigua representación como músicos, ya que sólo a partir de inicios 
del siglo XIV portarán partituras o instrumentos que los identifiquen como tales”. En 
España, la introducción de este tipo de iconografía se daría en el último tercio del siglo 
XIII, seguramente por vía francesa. 
A nivel latinoamericano, el caso más emblemático y de interés por diversas 
coincidencias y semejanzas (aunque también por notables diferencias con el contexto 
local) es el de la pintura en el Virreinato de Nueva España. Según Evguenia Roubina 
“Los mismos preceptos vigentes en el siglo XVI, que regían en las artes plásticas de 
los pueblos cristianos de Europa, fueron trasladados y aplicados en los nuevos 
dominios de la Corona española al inicio de la conquista espiritual”3. Sin embargo, 
Roubina precisa que la representación de los instrumentos musicales en México 
tendría un origen muy remoto en la espiritualidad de la población indígena y como esta 
en realidad, fue extendida a las artes plásticas de la época virreinal. Así mismo, la 
investigadora pone en relieve el gozo que experimentaban los nativos al entrar en 
contacto con la música litúrgica, lo cual constituía, en un principio para ellos, el mayor 
atractivo de la doctrina cristiana. Este hecho es particularmente significativo también 
en la pintura desarrollada en el Virreinato del Perú, principalmente en la llamada 
escuela cuzqueña. Los artistas de esta escuela tuvieron una especial predilección por 
                                                             
2  Perpiñá García, Candela, “Ángeles músicos. Estudio de los tipos iconográficos de la narración 
evangélica”. Anales de Historia del Arte, 2011, Volumen Extraordinario, p. 400. 




desarrollar una abundante iconografía musical en sus obras, aun cuando los grabados 
en los que se basaban carecían completamente de la misma. El origen de este hecho 
se puede deber, por un lado, al gusto y facilidad que tenían los nativos por la música 
desde la época pre-hispánica, y por otro, a la necesidad de la Iglesia de usar esta 
como una poderosa herramienta de evangelización.  
El tema de la Asunción y Coronación de la Virgen es uno de los más 
recurrentes en los artistas de la escuela cuzqueña. Sin embargo, pocas obras del 
periodo muestran una iconografía musical tan variada y vasta como el cuadro anónimo 
titulado Coronación de la Virgen con Santa Rosa de Lima (S. XVIII, colección privada, 
Lima), obra que proponemos como objeto de estudio para la presente investigación. 
En dicho cuadro (Fig 1), puede observarse a la Virgen, siendo coronada por la 
Santísima Trinidad en su versión antropomorfa, rodeada de una gran capilla musical 
compuesta por veintiún ángeles músicos ejecutando una serie de instrumentos 
musicales de cuerda, viento y percusión. La capilla musical está ordenada de manera 
muy particular (pequeños grupos de tres o cuatro músicos en ambos lados de la 
imagen, distribuidos a su vez en tres niveles). Se pueden apreciar además una serie 
de personajes como los cuatro Evangelistas, los padres de la Virgen San Joaquín y 
Santa Ana, San José, San Juan el bautista, los Arcángeles y en lugar destacado (parte 
inferior central del cuadro), la figura de Santa Rosa de Lima. 
De este modo, la presente investigación pretende vincular esta obra a una serie 
de prácticas musicales que tenían lugar en las capillas de las catedrales e iglesias 
parroquiales del Virreinato del Perú durante la segunda mitad del siglo XVII y 
comienzos del XVIII, llegando de esta manera, a un mejor entendimiento y 
comprensión de la imagen y, como consecuencia, del arte de la escuela cuzqueña. La 
justificación como eje principal de este estudio se debe, principalmente, a la gran 
riqueza organológica de la obra. En realidad, ninguna pintura del periodo perteneciente 
a la escuela cusqueña muestra un número y una variedad tan amplia de instrumentos 
musicales como los que se presentan en este lienzo. Es fundamentalmente, el estudio 
de la iconografía musical presente en la obra, lo que permitirá llegar a una datación 
mucho más precisa de la misma. La investigación pretende también señalar un 
aspecto poco estudiado y explorado hasta ahora en nuestro medio: la influencia de los 
sermones en la pintura de la escuela cuzqueña, y esto, a través de su más insigne 
representante: Juan de Espinosa Medrano, más conocido como “El Lunarejo”. Pero 
principalmente, el presente estudio se propone demostrar que el arte de la escuela 
cuzqueña va más allá de meras convenciones y formulismos derivados de la copia de 
los grabados, siendo más bien un arte vivo, conectado con la realidad y la sociedad 
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virreinal de su tiempo. Es así que, la forma en que está organizada la capilla musical 
permitiría realizar una serie de vinculaciones con aspectos teológico-filosóficos 
expresados en diversas fuentes teóricas escritas de la época, como las obras del 
jesuita de origen alemán Atanasio Kircher, o el famoso tratado de Pietro Cerone El 
Melopeo y maestro, del cual se saben existen dos ejemplares en la biblioteca del 
Seminario San Antonio Abad del Cuzco. Finalmente, y por todo lo expuesto, la 
presente investigación significaría un importante aporte al estudio y desarrollo de la 
iconografía musical en nuestro medio, disciplina, como se ha dicho anteriormente, 



























                    
 
Fig.1. Anónimo. La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de Lima. Ca.1720-1740. Óleo sobre lienzo. 







CAPÍTULO I. LA ICONOGRAFÍA MUSICAL EN LA PINTURA DE LA ESCUELA 
CUZQUEÑA ENTRE LOS SIGLOS XVII Y XVIII. 
                                                                                   Uyariwaymuch'asqayta           
                                                                                Diospa rampan Diospa maman 
                                                                               Yuraqtuqtuhamanq'ayman 
                                                                               Yupasqalla, qullpasqayta              
                                                                              Wawaykimansuyusqayta 
                                                                               Rikuchillay. 
        Oh, columna de marfil, madre de Dios 
        De iris hermoso, amarillo y blanco, 
        Recibe esta canción que te ofrecemos, 
        Ven a nuestra ayuda, 
        Muéstranos el fruto de tu vientre. 
Hanaqpachap (Juan Pérez Bocanegra).                                      
Ritual Formulario (1631). 
 
1.1. Las capillas musicales en el Virreinato del Perú entre los siglos XVII y 
XVIII. 
Uno de los principales focos de la cultura musical europea, a partir de la baja Edad 
Media, fue la capilla musical. Esta institución estaba integrada por un conjunto de 
músicos (compositores, cantores e instrumentistas) que, adscritos al servicio de la 
capilla de un monarca o de una iglesia, tenían a su cargo la celebración de actos 
religiosos y ceremoniales. Durante cuatrocientos años, las capillas musicales 
constituyeron los centros más importantes del cultivo de la música, desempeñando un 
papel importantísimo en la historia y desarrollo de este arte, así como en la 
configuración de la estética musical de Occidente.  
El prototipo de las capillas que proliferaron en Europa desde mediados del siglo XV 
hasta principios del XVII derivó, en gran medida, de la Capilla Pontificia de Roma. Un 
capilla musical estaba formada por los siguientes miembros: el maestro de capilla 
(Magister capellae, Kantor o Kapellmeister); uno o varios vice-maestros; uno o varios 
organistas; los profesores, también llamados chantres; los ministriles o músicos 
instrumentistas; y, finalmente, los escolares o niños del coro, también llamados seises, 
quienes en ocasiones también tocaban algún instrumento. En general, todas las 
funciones eran intercambiadas o compartidas, aunque las jerarquías se mantuvieran 
delimitadas en sus responsabilidades. El maestro de capilla, el más alto cargo 
jerárquico de la institución, tenía a su cargo la dirección musical de las celebraciones, 
así como la composición de nuevas piezas para la iglesia, con especial atención a las 
ceremonias de carácter extraordinario: festividades del santo patrón, bodas, sepelios, 
entre otros. Además, debía ocuparse del buen acondicionamiento del órgano y del 
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control de los organistas, y era responsable del cuidado y enseñanza de los niños 
cantores. Es así que las voces tenían suma importancia en el culto, ya que, según la 
tradición de la polifonía clásica, en ella se asentaba el resultado estético de las 
ceremonias. No es difícil comprender el esmero que se ponía en la educación musical 
de los niños cantores, así como el prestigio que podía obtener un tiple, un contralto o 
un tenor. Con frecuencia, los niños del coro vivían en régimen de internado, aunque 
había también cantores externos. Los horarios se respetaban rigurosamente, y el 
canto litúrgico se practicaba cada día. La educación general incluía clases de latín, 
griego y gramática, mientras que la formación musical se basaba en el aprendizaje del 
canto y el estudio técnico de uno o varios instrumentos. 
En el continente americano, en toda ciudad fundada a la manera española, se 
construiría, a poco de su fundación, una catedral. Es así que desde el siglo XVI, 
ciudades como México, Puebla, Oaxaca, Guatemala, Bogotá, Lima, Cuzco, Trujillo, La 
Plata (Charcas) entre otras, edificarían una iglesia mayor en la cual se instalaría una 
capilla musical. La catedral, herencia medieval traída por los conquistadores a 
América, era el centro de la vida pública. Esta era gobernada por una cabildo, el cual 
consistía en un grupo de sacerdotes que se encargaba de regular la marcha 
administrativa, económica y litúrgica de la misma, Según el musicólogo Aurelio Tello, 
para la organización de la liturgia y la música, “los canónigos capitulares adoptaron el 
modelo que estaba vigente a la sazón en las de Toledo, “Catedral primada de todas 
las Españas”, y donde la “Liturgia Toledana” había sido instaurada desde 1474 por 
bula expresa del Papa Sixto IV dirigida a los reyes católicos, y Sevilla, la “Santa 
Metropolitana y Patriarcal Iglesia de Sevilla”, como era común llamarla”4. 
La Catedral de Lima fue construida a pocos años de la fundación de la ciudad, a 
solicitud del Rey Carlos I de España y con autorización del Papa Paulo III a través de 
una bula emitida el 14 de mayo de 1541 en la que se menciona la sujeción del nuevo 
templo al Arzobispado de Sevilla, siendo consagrada por Gerónimo de Loayza el 17 de 
setiembre de 1543. Según Andrés Sas: “…los primeros Coros de Música de la Iglesia 
Mayor de los Reyes no pudieron ser cuantiosos, ni lo permitía ni lo exigía la poca 
población católica de la capital…”5. No es sino hasta comienzos del siglo XVII que la 
capilla musical de la catedral limeña comenzaría a ser un grupo de cierta importancia. 
Se contaba entonces con algunos cantores titulares, algunos seises, dos órganos, un 
bajonista y un cornetista. Se hizo entonces necesaria una reglamentación que 
                                                             
4  Tello, Aurelio, Música barroca del Perú. Siglos XVII-XVIII, Asociación Pro Música Coral, Lima, 1998, 
p.17. 
5  Sas, Andrés, La música en la Catedral de Lima durante el Virreinato, Tomo I, Universidad Nacional 
Mayor de San Marcos, Lima, 1971, p. 66. 
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especificara claramente las obligaciones de cada uno de sus miembros. Esto se dio a 
través de una serie de “constituciones” emitidas en 1612 por el Arzobispo Bartolomé 
Lobo Guerrero, las cuales regirán los destinos de la capilla catedralicia limense hasta 
el siglo XIX. La capilla tuvo que enfrentarse a diversos recortes presupuestales a lo 
largo de su historia. A pesar de estos inconvenientes, estuvo constituida habitualmente 
por 18 a 20 ejecutantes entre cantantes e instrumentistas. Los días de funciones 
solemnes, la plantilla podía ser aumentada con la intervención de los llamados 
meritorios, músicos de apoyo voluntario en espera de una plaza fija por servicios 
prestados. En el año 1709 apareció por primera vez un instrumento de cuerda en la 
capilla catedralicia: el violón, y un poco más tarde, en 1728, ingresa el primer violinista 
al conjunto como maestro de capilla: el italiano Roque Ceruti (1683-1760). En lo que 
sería uno de sus mejores momentos, la capilla musical de la catedral de la Ciudad de 
los Reyes contaba entonces con 7 instrumentistas (1 violinista, 2 arpistas, 2 dulzainas 
y 2 bajonistas) más los dos organistas; 13 cantores (2 tiples, 3 tenores, 5 contraltos y 3 
voces sin mención de registro) más 4 seises y algunos meritorios, haciendo un total de 
26 músicos estables. Sin embargo, la institución seguiría padeciendo numerosos 
recortes presupuestales, principalmente a raíz del violento terremoto que sacudió la 
capital en 1746.6 
En la ciudad del Cuzco, la situación de la capilla musical catedralicia resultaría del 
todo distinta. La catedral fue fundada en el año 1598 y seguiría, al igual que la de Lima 
y otras ciudades, los mismos lineamientos del arzobispado sevillano. La capilla 
musical fue fundada en 1610 y de su constitución se desprende que se regía y 
organizaba de manera muy similar a la de Lima. Sin embargo, la gran diferencia fue la 
estrecha relación en el ámbito musical que estableció la catedral y el Seminario San 
Antonio Abad. Este seminario fue fundado en 1605 por el obispo Antonio de la Raya 
con la finalidad que sus seminaristas desempeñaran un papel destacado en la vida 
ceremonial y musical de la Catedral. El programa de estudios del seminario 
comprendía la enseñanza de materias como el canto llano (canto gregoriano) y el 
canto de órgano (canto polifónico y nociones de contrapunto) así como el aprendizaje 
de algún instrumento, lo que lo convertiría en un seminario único en el Nuevo Mundo y 
pionero en su tiempo. Poco después de su fundación, el seminario fundó su propia 
capilla, la cual fue prontamente incorporada como parte fundamental de las 
actividades musicales de la Catedral. Hacia mediados del siglo XVII, esta capilla se 
convertiría en el primer ensamble de la ciudad, tanto en términos de magnitud como 
                                                             
6  Sas, Andrés, La música en la Catedral de Lima durante el Virreinato, Tomo I, Universidad Nacional 




de prestigio. El seminario está situado en el sitio de Amaruccata, en la plaza conocida 
actualmente como Las Nazarenas, muy cerca de la Catedral y del Palacio Arzobispal. 
Esta cercanía facilitó enormemente la estrecha relación con la Catedral, lo cual tuvo 
además directa influencia, por ejemplo, en el repertorio policoral que pudo abordarse.  
Según José Quezada Macchiavello: 
…la presencia del Seminario San Antonio Abad dotó de un dinamismo particular a la 
vida musical de la Catedral y la nutrió de vastos recursos humanos. Ellos se percibe en 
la proliferación y frecuencia de piezas que requieren para su ejecución conjuntos 
corales y [sic] instrumentales relativamente numerosos, más de los que habitualmente 
se disponía en Lima, era así que los coros de los seminaristas abordaban las partes de 
las piezas policorales conservadas aún en el repositorio. Estos coros de seminaristas 
reforzaban a los cantores “profesionales” de la capilla de la catedral bajo la dirección 
del Maestro de Capilla quien, con seguridad, como se ha señalado, solía cumplir 
también labores pedagógicas en el Seminario.7 
Existe otro aspecto importante relacionado a esto y característico de la vida 
musical en el Cuzco y que, además, es casi único entre las ciudades hispano-
americanas de los siglos XVII y XVIII: aunque la Catedral era la institución urbana 
dominante, su vida musical estaba entrelazada y dependía de la ciudad circundante. 
Es así que la iglesia mayor del Cuzco no era una “isla aislada” de actividad musical, 
sino un punto central en una rica y dinámica red que vinculaba diversas instituciones 
urbanas y comunidades. Este aspecto ha sido estudiado en profundidad por el inglés 
Geoffrey Baker, quien nos habla de una actividad musical “descentralizada”, 
característica de la ciudad. El investigador nos describe cómo las iglesias menores de 
la región también contaban con solventes capillas musicales capaces de ejecutar 
polifonía, sin necesidad de asistencia alguna. Incluso las iglesias de las parroquias de 
indios periféricas (parroquias rurales, también llamadas doctrinas) desarrollaban una 
floreciente actividad musical, reglamentadas a partir del año 1591 por las 
Constituciones Sinodales del obispo Montalvo. Según Baker: 
The strength of music in Cuzco´s peripheral churches was a direct result of the evangelical 
drive that underpinned The Spanish colonial Enterprise, and specifically of the musical 
policies of the church and Crown that had been formulated in the early days of the 
colonization of the Americas. Music was seen as central to efforts to convert the native 
inhabitants of Peru, and organization of music in indigenous parishes was therefore a 
priority. The result of these policies was the creation of sizeable and capable musical 
ensembles in the majority of churches; (…) The disposition of musical forces in Cuzco, 
                                                             
7 Quezada Macchiavello, Op. cit., p. 144. 
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which created a decentralized musical panorama that differed markedly from that found in 
equivalent-sized Spanish cities, did not therefore emerge by chances but resulted directly 
from Spanish colonial policies.8 
A continuación, se describen los principales instrumentos musicales utilizados 
en las capillas musicales coloniales del Perú. Los instrumentos están agrupados por 
familias (vientos, cuerdas, instrumentos de tecla). Además, se realiza, en la medida de 
lo posible, la identificación de cada instrumento musical en la iconografía de alguna 
pintura del periodo. 
 
Instrumentos de viento 
Chirimías y bombardas 
La chirimía es un instrumento aerófono de doble lengüeta. Se le considera el 
predecesor del oboe actual. Su forma es de tubo cónico con un pabellón pronunciado. 
Su timbre es penetrante, incisivo, algo nasal. Estos instrumentos estaban hechos 
principalmente en madera y su origen es muy remoto. Este se remonta a un antiguo 
instrumento egipcio conocido como zamr (2000 A.C aproximadamente) del que 
derivaron el aulos griego y la tibia romana. De la tibia romana derivaron una serie de 
instrumentos de lengüeta doble en forma cónica muy en boga durante la Edad Media: 
la propia chirimía (shawn en inglés, chalumeau en francés, schalmei en alemán), la 
cornamusa (musette en francés) y la bombarda (pommer en alemán), también de uso 
muy frecuente en la música colonial y con la que la chirimía forma una familia. Así 
aparecen clasificados en el segundo volumen de uno de los más importantes tratados 
sobre organografía del siglo XVI: el Syntagma musicum (Tratado de la música), de 
Michael Praetorius (1571-1621), obra que data de 1619.  
Según José Quezada Macchiavello: “En la música española,…la chirimía está 
documentada desde el siglo XIV, en la corte de Navarra. Desde el siglo XV las 
chirimías se introdujeron en la música eclesiástica y se observa su presencia 
predominante…La utilización de la chirimía en la música cuzqueña debe haber sido 
frecuente y de primera importancia, tanto en la catedral como en las distintas 
iglesias.”9 
 
                                                             
8  Baker, Geoffrey, Imposing Harmony. Music and society in colonial Cuzco, Duke University Press, 
Durham and London, 2008, p. 88. 
9  Quezada, Op.cit., p. 168. 
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Por otra parte, Andrés Sas en su obra La Música en la Catedral de Lima 
durante el Virreinato afirma: “Fueron los chirimiístas y los trompetas…, los primeros 
músicos profesionales en venir a estos reinos,…Mas, no tardaron las chirimías en 
ingresar en la Capilla de Música de la Catedral [de Lima], a los muy pocos años de 
edificada ésta, y permanecieron en ella hasta mediados del siglo XVII, a partir de 
cuyos años fueron reemplazadas por las dulzainas.” Más adelante, Sas señala: “Sin 
duda eran el bajón y la corneta instrumentos considerados como más nobles que la 
chirimía, pero fuera de ésta particularidad, presumo que las chirimías eran utilizadas 
sobre todo para sostener los coros y para ejecutar en las procesiones, los entierros u 
otras funciones eclesiásticas, fuera del templo”.10 
 
 
                                                    Fig. 2. Chirimías y bombardas. 




La dulzaina (o cornamusa) era al parecer un tipo de chirimía de mayor 
refinamiento, vinculada al ámbito culto. Aparece de ésta manera representada en las 
Cantigas de Santa María del Rey Alfonso X “El Sabio” así como mencionada en 
diversos documentos del siglo XIV y XV. Praetorius parece incluirla en su Syntagma 
musicum con el nombre de cornamuse. Su presencia en las prácticas musicales 
locales habría sido notable, tal como lo menciona Sas: “Fue siempre la dulzaína el 
instrumento profano más considerado en la Capilla, y el salario señalado para quien la 
ejecutaba entre los más elevados”11 
 
 
                                                             
10  Sas, Op.cit., pp. 137-138. 
11  Ibid., p. 138. 
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Bajones y bajoncillos 
El bajón era un instrumento aerófono de doble lengüeta y registro grave. Este 
instrumento aparece como derivación y perfeccionamiento de las dulzainas, a finales 
del Renacimiento. En sus diversas variantes (el sordón, el basanello o el rackett) 
mostradas por Preatorius en su Syntagma musicum  cubrían el registro medio y grave 
(bajo y tenor) que el fagot barroco alcanzaría con mayor comodidad. Su función 
principal era la de reforzar las voces graves del coro y es por ésta razón que gozó de 
gran estima en Sudamérica donde las voces de bajo o barítono son poco comunes. Su 
uso fue primordial en la ejecución del bajo continuo y en algunas ocasiones se le dio 
un rol solístico. 
 
                            
                   Fig. 3. Bajones                                            Fig. 4. Anónimo  La Coronación de la 
                   Fuente: Foto de Luis Chumpitazi.               Virgen con Santa Rosa de Lima.  
                                                                                       Detalle. S.XVIII. Óleo sobre lienzo.  
                                                                                       Escuela cuzqueña. Colección privada. 
                                                                    
                                                                                             
Junto con el bajón apareció el bajoncillo, que no sería otro que el fagott piccolo 
descrito por Preatorius en su Syntagma. Según Sas: “el bajoncillo o fagotillo…no fue 
considerado sino un instrumento secundario, que se pudo oír esporádicamente entre 
1650 y 1750…pues ningún músico fue contratado especialmente para la ejecución 
permanente de éste instrumento”.12 
 
                                                             
12  Sas, Op.cit., p. 142. 
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Cornetas y clarines 
Existían dos tipos de cornetas: la corneta negra (curva) la cual era construida 
de madera y forrada de cuero en tinta negra a modo de protección; y la corneta blanca 
(recta), construida a veces en marfil. Su función principal era doblar las partes de tiple 
de las piezas sacras o remplazarlas en algunos casos. Según Andrés Sas, su ingreso 
a la Capilla de Música de la Catedral de Lima se dio junto con el bajón a finales del 
siglo XVI. 
                  
       Fig. 5. Cornetas.                                                           Fig. 6. Anónimo. Coro de Ángeles. S.XVII. 
       Fuente: Fotografía de Luis Chumpitazi.                       Óleo sobre lienzo. Escuela cuzqueña. 
.                                                   
 
El clarín o trompeta barroca de metal no fue utilizada en el interior de los 
templos. Su uso se limitó únicamente a actos como procesiones y otros eventos 
religiosos extramuros. Entre las pocas referencias que se tiene del instrumento, se 
mencionan músicos negros especializados como “trompeteros”. 
                    
        Fig. 7. Trompeta barroca. Fuente: Fotografía de                            Fig. 8. Gaspar Miguel Berrío.  
        Luis Chumpitazi.                                                                             El Patrocinio de San José.  
                                                                                                                Detalle.1737.Óleo sobre lienzo  
                                                                                                                Museo Casa de la Moneda de  
                                                                                                                Potosí. 




Instrumentos de cuerda 
Violines 
En un retablo del pintor italiano Gaudenzi Ferrari de Bérgamo, pintado 
alrededor de 1529, aparecen unos pequeños instrumentos de arco dotados de tres o 
cuatro cuerdas, que se tocan apoyándolos en el hombro. Es la primera representación 
iconográfica de instrumentos parecidos al violín. Es muy difícil determinar dónde y 
cuándo fue inventado el violín en su estructura definitiva. Lo más probable es que el 
violín naciera en el norte de Italia y más precisamente en la región de Milán entre 1520 
y 1550. Entre los instrumentos de ésta época que han llegado hasta nosotros, 
destacan dos violines de tres cuerdas construidos por Andrea Amati de Cremona en 
1542 y 1546 respectivamente. El primer violín de cuatro cuerdas se debe a este mismo 
constructor y data de 1555. Preatorius lo denomina en su Syntagma musicum 
específicamente como geigen, y Pietro Cerone en El Melopeo y maestro de 1613 
utiliza el término “violín” como seudónimo de “rabel”. Hasta finales del siglo XVII en 
Italia se llama indistintamente al violín como viola da braccio de manera genérica.  
La música italiana para violines debió llegar a España durante el siglo XVII. Su 
presencia en el Perú se manifiesta con la irrupción de la escuela italiana a través de 
Roque Ceruti (1683-1760), compositor italiano que llega a Lima el año 1707. Sin 
embargo, no se descarta su presencia en la música barroca eclesiástica local desde el 
siglo XVII. Su inclusión debió darse lentamente y no sin grandes reservas, ya que fue 
considerado al principio un instrumento profano. Andrés Sas menciona que “El primer 
violinista cuyo nombre he hallado en los archivos de la Catedral [de Lima] es Carlos 
Antonio Muzzi, que ingresó en la Capilla de Música en 1719, en calidad de “Músico de 
Biolón y Biolín”.13 
                      
                  Fig. 9. Violín barroco. Fuente: Alamy stock                   Fig.10. Anónimo. La Asunción.  
                  photo.                                                                             Detalle. S. XVII. Escuela  
                                                                                                         Cuzqueña.  
                                                             




El término “violones” se usa en un principio para designar genéricamente a la 
familia del violín y el violoncello. Así lo considera Preatorius al llamar Geigen al 
soprano de la familia (violín) y Bass Geig de braccio al antiguo violonchelo de cinco 
cuerdas que por su tamaño había que tocarse apoyado en el suelo. También 
Covarrubias en 1611 denomina “violones” al juego de vihuelas de arco sin trastes. Es 
Cerone en 1613 que empieza a hacer una diferenciación al llamar exclusivamente 
“violón” al bajo de la familia del “violino” (denominadas en forma genérica como violas 
bastardas). Si bien la ambigüedad del término se mantiene durante el siglo XVII, su 
uso restrictivo para referirse  en forma exclusiva al bajo de la familia se va 
generalizando con el correr del siglo. 
                                           
                     Fig. 11. Violonchelo barroco                  Fig.12. Bernardo. Bitti. La Coronación  
                     Fuente: cellobarrocosevilla.                   de la Virgen. Detalle. 1598. Óleo sobre 
                     blogspot.com.                                         lienzo. Iglesia de San Pedro, Lima. 
  
 
Violas da gamba- vihuelas de arco 
El nombre de este instrumento proviene de la manera en que es sujeto por el 
instrumentista para ser tocado, entre las piernas (del ital. gamba = pierna) en 
oposición a la viola da braccio (de brazo). Similar en apariencia a un violón o 
violonchelo, cuenta sin embargo con trastes y seis cuerdas afinadas por cuartas, con 
una tercera mayor entre las centrales, entre otras diferencias. En España fue conocida 
como vihuela de arco. Durante el siglo XVII, el cultivo de la viola da gamba tuvo un 
gran desarrollo en países como Francia, Inglaterra y Alemania. En España, su 
utilización se circunscribió principalmente a la música en las capillas palaciegas. Su 
uso en las catedrales virreinales parece ser significativo, dada su frecuente aparición 
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en la pintura barroca americana, muy especialmente, como refuerzo de la línea del 
bajo continuo. 
 
                                                                               Fig.13. Viola da gamba  
                                                                  Fuente: Pintarest.com. 
El arpa 
El arpa del Renacimiento tiene de 18 a 24 cuerdas afinadas diatónicamente, 
número que no aumenta significativamente hasta finales del siglo XVIII. Así aparece 
en el Syntagma musicum de Preatorius de 1619. A finales del siglo XVII se le aplican 
ganchos que permiten elevar en un semitono la afinación del instrumento con relativa 
facilidad. Es recién a partir de 1730 que se le aplicará el mecanismo de pedales, 
similar al actual. El arpa de dos órdenes, también reseñada por Preatorius, fue 
también muy difundida en el barroco hispano, pero con la difusión del uso de los 
ganchillos y más adelante, la aplicación del pedal, desapareció. 
                                   
                Fig.14. Arpa barroca                             Fig. 15. Anónimo: Santo Domingo presentando a  
                Fuente: arpandes.com.                         Santa Rosa ante la Corte Celestial. Detalle. Siglo                        
                                                                              XVIII. Óleo sobre lienzo. Museo Palacio Arzobispal  
                                                                              de Lima. 
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El arpa fue un instrumento fundamental en el barroco hispano e 
hispanoamericano. Fue el instrumento por excelencia para desarrollar el bajo continuo, 
comúnmente llamado “guión del arpa” o “acompañamiento del arpa”. Si bien se sabe 
que la mano izquierda del arpista reforzaba la línea del bajo continuo, el desarrollo de 
la mano derecha es un misterio. Las arpas fueron usadas siempre en número de dos o 
tres hasta principios del siglo XIX. La vigencia que tiene el arpa hoy en día en la 
música tradicional popular andina tenga quizá su origen en este auge barroco. 
El laúd 
El laúd fue el instrumento doméstico solista más popular durante el 
Renacimiento. La palabra laúd deriva de al’ud, nombre de un instrumento introducido 
por los árabes en España en el siglo XII. De España, el laúd se difundió por el resto de 
Europa y desempeñó un importantísimo papel en la música instrumental de los siglos 
XVI y XVII.  
                               
                   Fig. 16. El laúd. Fuente: MúsicaAntigua.com                       Fig.17. Bernardo Bitti. La  
                                                                                                                 Coronación de la Virgen.  
                                                                                                                 Detalle. 1598. Óleo sobre 
                                                                                                                 lienzo. Iglesia de San  
                                                                                                              Pedro. Lima. 
 
El laúd está compuesto de una voluminosa caja de resonancia en forma de 
media pera cuya tabla plana está perforada por un agujero de resonancia tallado 
artísticamente llamado “rosa”. El mango es plano en la parte anterior y redondeado en 
la parte posterior y está dividido por trastes. El clavijero estaba vuelto hacia atrás en 
ángulo recto. En la época renacentista, las cuerdas del laúd eran seis, cinco dobles y 






La tiorba es un instrumento parecido al laúd pero dotado de un mango muy 
largo y de un segundo clavijero para las cuerdas graves. 
                                      
                                                 Fig. 18. La tiorba. Fuente: instrumundo.blogspot.com. 
La vihuela 
La vihuela de mano es un tipo español de laúd, con un cuerpo similar al de la 
guitarra. 
 
                                             Fig. 19. La vihuela. Fuente: instrumundo.blogspot.com. 
 
Instrumentos de teclado 
El órgano 
El órgano es el instrumento de teclado más antiguo y el instrumento religioso 
por excelencia. La palabra órgano deriva del griego organon que significa máquina o 
instrumento. Su origen se remonta al hydraulis (órgano de agua) construido por 
Ctesibio de Alejandría hacia el año 246 d.C. El órgano es en realidad un instrumento 
de viento. El sonido se produce al activar unos fuelles que hacen circular el aire a 
través de tubos de diferentes dimensiones. Durante la Edad Media se emplearon dos 
tipos de órgano en la iglesia: por un lado estaba el gran órgano, que se ubicaba 
normalmente en el centro de la iglesia en un altillo lateral del coro capitular y era fijo, y 
otro llamado “positivo” que era movible y era el que se utilizaba normalmente para la 
ejecución del bajo continuo y acompañar las voces del coro. 
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            Fig. 20. Órgano positivo.                                      Fig. 21. Anónimo. Santo Domingo presentando a  
            Fuente: fotografía de Luis Chumpitazi.                 Santa Rosa ante la Corte Celestial. Detalle. 
                                                                                          Siglo XVIII. Óleo sobre lienzo. Museo Palacio 
                                                                                          Arzobispal de Lima. 
 
En el Perú, entre finales del siglo XVI y el siglo XVIII se fabricaron una gran 
cantidad de estos instrumentos. Hans Van Gemert realizó un detallado inventario entre 
1983 y 1984 entre los que destacan los órganos de San Blas, Santa Catalina, Santa 
Clara, Santa Teresa de Andahuaylillas, Caycay, Carhuanca, Carnicunca, Huaro, 
Maras, San Jerónimo y Yucay entre otros. 
 
La espineta 
El término “espineta” sirvió para designar una serie de instrumentos de teclado 
diversos: al “clavicordio”, al “virginal”, al “clavecín” entre otros. Todos ellos se utilizaron 
con certeza en el Perú virreinal. 
Otros instrumentos 
La utilización de instrumentos como la flauta dulce, la guitarra o algunos 
instrumentos de percusión no parece haber sido frecuente, pero no puede ser 
descartado su uso eventual. Específicamente, en cuanto a los instrumentistas de 
percusión, por ejemplo, no existen referencias a ellos en los registros de contratación 
de músicos de las capillas catedralicias de los virreinatos de América, a pesar de su 
frecuente aparición en la iconografía virreinal y textos de numerosos villancicos. Es 
probable que su utilización se haya dado extraoficialmente o en capillas de iglesias 




1.2. La representación de las capillas musicales en la pintura del Virreinato del 
Perú y en la pintura de la escuela cuzqueña de los siglos XVII y XVIII. 
Como ha sido mencionado antes, existió una especial predilección de parte de 
los artistas de los Virreinatos americanos por el desarrollo de una abundante y variada 
iconografía musical en sus obras. Esta natural y extendida tendencia puede tener su 
origen, como se ha precisado, en el probado gusto y facilidad que tenían los nativos 
americanos por la música, así como en la necesidad, por parte de la Iglesia, de usar 
esta como una efectiva y poderosa herramienta de evangelización. Refiriéndose a este 
hecho en el Virreinato de Nueva España, la investigadora Evguenia Roubina señala: 
Tampoco se ha considerado un importante factor psicológico que permita señalar como una 
de las causas de la aceptación de los instrumentos musicales por la iconografía de la Nueva 
España- aparte de la usanza proveniente de España-, el gozo que experimentaban los 
nativos al entrar en contacto con la música litúrgica, lo cual, en un principio, constituía par 
ellos el mayor atractivo de la doctrina cristiana, persistiendo en las generaciones posteriores 
como un elemento siempre activo de consolación para las vicisitudes de la vida que el 
cristianismo ofrecía a sus fieles.14 
En el caso del Virreinato del Perú, el Tercer Concilio de Lima de 1583 pone de 
manifiesto este aspecto a nivel local: 
…es cosa cierta y notoria que esta nación de indios se atraen y provocan sobremanera al 
conoscimiento y veneración del summo Dios con la ceremonias exteriores y aparatos del 
culto divino; procuren mucho los obispos y también en su tanto los curas, que todo lo que 
toca al culto divino se haga con la mayor perfeccion y lustre que puedan, y para este efecto 
pongan studio y cuidado en que aya escuela y capilla de cantores y juntamente música de 
flautas y chirimías y otros instrumentos acomodados en las yglesias.15 
También en el Cuzco, las famosas Constituciones Sinodales del obispo 
Montalvo de 1591 hacen referencia a este aspecto: 
Siendo tan necesario como lo es para que los yndios se crien en policía christiana, que en 
todos los pueblos aya escuela de niños […]. Por lo qual mandamos que de aquí en adelante 
lo hagan y que a los dichos muchachos se les enseñe la doctrina y costumbres christianas, 
y leer y escribir, y a los que mostrasen buena voz les enseñen a cantar para que las iglesias 
sean mejor servidas […]”16 
                                                             
14  Roubina, Evguenia, Los instrumentos de arco en la Nueva España, Conaculta-Fonca, México, 1999, p. 
20. 
15  Vargas Ugarte, Rubén, Concilios Limenses, Vol. I. Tipografía Peruana, 1951-1954, p. 374. 
16  Baker, Geoffrey, La vida musical de las doctrinas de indios del obispado del Cuzco, Revista Andina, Nº 




Esta predilección y hasta fascinación que tenían los nativos locales por la 
música se hace particularmente evidente en las notables diferencias, a nivel 
iconográfico-musical, existentes entre muchas obras de pintores locales con los 
grabados que les dieron origen o sirvieron de concetto. Como se sabe, estos grabados 
y xilografías que provenían de los Países Bajos (principalmente, de la ciudad de 
Amberes), Alemania, Francia e Italia, cumplieron diferentes funciones dentro de la 
práctica artística europea como la formación de los aprendices en los talleres, como 
fuente de inspiración para los maestros y, además, como un medio de difusión de la 
propia labor artística. En América, su uso fue muy extendido y la forma en que los 
artistas se apropiaron de las imágenes, muy variada y extensa. Al comparar diversas 
pinturas locales (especialmente de la llamada “escuela cuzqueña”), con los grabados 
que les sirvieron de inspiración, se desarrolla, en la mayoría de los casos, una 
iconografía musical no presente o mucho más rica y diversa que la de los grabados 
originales. En La Asunción con el pastor como donante (1768), obra del pintor Isidoro 
de Moncada (Fig. 23), el artista nos muestra una numerosa capilla musical dividida en 
dos grupos (a la manera del estilo policoral antes mencionado), completamente 
ausente en el grabado de Theodor Galle (Fig. 22) que parece haberle servido de 
modelo. Esta capilla que acompaña a la Virgen en su ascenso a los cielos está 
compuesta de una decena de ángeles músicos interpretando diversos instrumentos 
como el arpa, vihuelas de mano y de arco, trompetas y cornetos (Fig. 24 y 25).  
 
                                      
            Fig. 22. Theodor Galle. La Asunción.           Fig. 23. Isidoro de Moncada. La Asunción con el 
            Grabado. En Brevarium Romanum              pastor donante. 1768. Óleo sobre lienzo.                  
            de 1614. G. P. Getty Museum.                     Iglesia de San Francisco de Asís. Puno.                                                                





                       
             Fig. 24. Isidoro de Moncada.                                  Fig. 25. Isidoro de Moncada. 
             La Asunción con el pastor donante.                       La Asunción con el pastor donante.      
             Detalle de la Fig. 23.                                               Detalle de la Fig. 23. 
 
También en el cuadro anónimo de la escuela cuzqueña titulado La fortaleza de 
la Inmaculada, obra del siglo XVIII (Fig. 26), existe un notable enriquecimiento de la 
iconografía musical con respecto a la fuente que le dio origen, una xilografía madrileña 
del año 1643 (Fig.27) publicada a modo de ilustración del Eluzidario de la Reyna de 
los Ángeles, obra del franciscano fray Francisco de Rojas. En la pintura, se puede 
apreciar como desde una fortaleza alegórica, rodeada por un foso con dragones, se 
produce la defensa armada de la Inmaculada, liderada por San Francisco de Asís y el 
rey Felipe IV, quienes sostienen una misma espada. En el interior de la fortaleza, 
numerosos frailes franciscanos ostentan lanzas y escudos que muestran los signos de 
las letanías marianas. En los cielos, una numerosa capilla musical, dividida en dos 
grupos, entona cánticos de alabanza. Si bien es cierto que la capilla musical aparece 
también en la xilografía madrileña, esta no tiene la riqueza y variedad mostrada por la 
pintura cuzqueña. Se pueden apreciar numerosos ángeles cantando y otros, 
ejecutando variados instrumentos como el órgano, las trompetas, la vihuela de arco y 
chirimías. 
 
 Fig. 26. Anónimo. La Fortaleza de la Inmaculada. Óleo sobre lienzo. Siglo  XVIII. Escuela   




                
                Fig. 27. Grabado para el Elucidario de la Reyna de los Ángeles 
                 de Francisco de Rojas. Editado por Francisco García. Madrid, 1643. 
 
 
                  
              Fig. 28. Anónimo. La Fortaleza de la Inmaculada. Detalle de la Fig. 26. 
 
 
Otro aspecto a tener en cuenta en la representación de las capillas musicales 
de la escuela cuzqueña, y que también es común a la pintura de los virreinatos 
americanos, son las diversas transformaciones o hibridaciones sufridas 
frecuentemente por los instrumentos musicales. Este fenómeno tiene como origen 
principal la imaginación de los artistas, quienes partiendo de su experiencia personal 
con la realidad y su entorno, así como de las fuentes gráficas y literarias de las que 
disponen, desarrollan un lenguaje iconográfico musical que difiere de diversas formas 
y en diferentes niveles con la realidad. Según Perpiñá García: 
Así pues, encontramos una gran variedad de instrumentos que no es posible identificar 
según un referente histórico real: instrumentos que parecen responder a un modelo real 
pero que difieren de este en algún detalle, instrumentos que parecen evocar otros más 
antiguos según la idea que entonces se tenía de ellos, instrumentos que según las 
leyes físicas terrenas nunca podrían producir sonido – por ejemplo, por carecer de 
cuerdas o de orificios digitales - , instrumentos que son mezcla de otros, instrumentos 
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que resultan totalmente anacrónicos para la época en la que se representaron y 
responden a la tradición visual.17 
Frecuentemente encontramos en la pintura del Virreinato del Perú, por ejemplo, 
una hibridación entre lo que sería una vihuela de arco o violín  y una vihuela de mano 
o guitarra barroca. Se trata de un instrumento ejecutado mediante el accionar de un 
arco sobre las cuerdas (vihuela de arco), pero con orificio acústico (también llamado 
oído) de forma circular, en el centro de la caja de resonancia (guitarra barroca). Se 
puede apreciar este instrumento híbrido, por ejemplo, en La Asunción de Isidoro de 
Moncada antes mencionada, o también en La Coronación de la Virgen con Santa 
Rosa, principal objeto de estudio de la presente investigación.  
Antes de abordar las diferentes temáticas vinculadas a la representación de 
capillas musicales en el arte virreinal peruano, conviene señalar lo siguiente. 
Recientes investigaciones en el campo de la iconografía musical ponen especial 
énfasis en una distinción entre tema y tipo iconográfico. Se afirma así que mientras el 
tema es algo conceptual y abstracto, el tipo es la forma concreta en que ese tema se 
traduce o se hace sensible en el ámbito artístico. Dicho de otra manera, el tipo es el 
modo concreto en que el tema se establece en imagen o en sucesión de imágenes. “El 
tipo correspondería entonces a la manifestación plástica o la visualización de un 
concepto mediante un esquema compositivo que finalmente llega a formar parte de la 
tradición cultural común de una sociedad”18. De esta manera, aunque existen muchos 
núcleos o ejes temáticos en la cristiandad como Dios uno y trino, el Antiguo 
Testamento, la narración evangélica, la figura de María, la vida de los santos, entre 
otros; sólo existen algunos tipos iconográficos vinculados a la representación de 
capillas musicales celestiales. Entre los principales podemos mencionar la Ascensión, 
la Asunción y Coronación de la Virgen, la Virgen Inmaculada, así como algunos 
episodios de la vida de los santos. 
Existen numerosas versiones de la Asunción de la Virgen en el arte del 
Virreinato peruano y de la escuela cuzqueña. A la ya citada Asunción de Isidoro de 
Moncada, podríamos añadir otra basada en el mismo grabado de Theodore Galle: la 
de Lázaro Pardo de Lago del año 1632 (Fig. 29). En ella, puede apreciarse una 
pequeña capilla compuesta por algunos ángeles cantantes y un par de ángeles 
instrumentistas ejecutando una vihuela de arco y un laúd. Existe también una 
Asunción de autor anónimo perteneciente a la escuela cuzqueña del siglo XVIII en la 
                                                             
17  Perpiñá García, Candela, Los ángeles músicos: estudio iconográfico. Tesis doctoral en Historia del 
Arte. Valencia: Universidad de Valencia,  2017, p. 18. 
18  Perpiñá García, Op.cIt., 2011, p. 398. 
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cual dos ángeles músicos acompañan a la Virgen ejecutando también lo que parece 
ser una vihuela de arco y un laúd. En cuanto a la Virgen Inmaculada, además de la ya 
citada Fortaleza de la Inmaculada, debemos mencionar un óleo sobre lienzo 
perteneciente a Basilio Santa Cruz Pumacallao (1661-1696): La Virgen Inmaculada 
victoriosa sobre la sierpe de la herejía (1680-1700). Aquí se puede apreciar un grupo 
de ángeles músicos (seis en total), portando dos de ellos unas vihuelas de arco (Fig. 
30). 
                
                    Fig. 29. Lázaro Pardo de Lago. La Asunción. 1632. Óleo sobre 
                    lienzo. Iglesia de San Cristóbal, Cuzco. 
 
                                     
                                      Fig. 30. Basilio Santa Cruz Pumacallao. 
                                                    Virgen Inmaculada victoriosa sobre la serpiente 
                                                    de la herejía. ca. 1680-1700. Óleo sobre lienzo.  
                                                    Museo de Arte de Lima. 
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La Ascensión de Cristo a los cielos también es una tipología frecuentemente 
vinculada a los ángeles músicos y a las capillas musicales. Una de las más notables 
representaciones en ese sentido sea quizás La Ascensión del Señor de Diego Quispe 
Tito (Fig.31), basada en un grabado de Hyeronimus Wierix del año 1634 (Fig.32). 
Aunque el grabado original no carece de una representación iconográfica musical, la 
obra de Quispe Tito tiene una mayor riqueza y variedad al convertir los ángeles 
trompeteros de la fuente en una variada capilla musical compuesta de varios cantantes 
acompañados de instrumentos de cuerda como el laúd y las vihuelas de arco y brazo 
(Fig. 33 y 34). 
                    
Fig. 31. Diego Quispe Tito. La Ascensión.                       Fig. 32. Jan Wierix. La Ascensión 
1634. Óleo sobre lienzo. Iglesia de San                          Grabado.1593. En Evangelicae 
Sebastián. Cuzco, Perú.                                                  Historiae imagines de Jerónimo 
                                                                                         Nadal. Amberes. 
                                 
 Fig. 33. Diego Quispe Tito. La Ascensión.                  Fig. 34. Diego Quispe Tito. La Ascensión. 
 Detalle de la Fig. 31.                                                   Detalle de la Fig. 31.                        
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 En cuanto a los episodios de la vida de los santos, debemos mencionar dos 
ejemplos notables. En primer lugar, Santo Domingo presentando a Santa Rosa ante la 
corte celestial (Fig. 35), un óleo sobre tela de la escuela cuzqueña del siglo XVII. En él 
se puede observar una pequeña aunque variada capilla musical celestial compuesta 
de ángeles cantantes, órgano, arpa y vihuela de arco. Finalmente, una de las obras 
más ricas en cuanto iconografía musical se refiere es El Patrocinio de San José (1737) 
de Gaspar Miguel Berrío (Fig. 36), un óleo sobre lienzo de grandes dimensiones 
perteneciente a la escuela potosina, que en su sección central, despliega una 
magnífica capilla musical compuesta por alrededor de quince músicos ejecutando una 
gran variedad de instrumentos musicales como el arpa, el órgano, las trompetas, los 
cornetos, el bajón, las vihuelas y los laudes, entre otros (Fig. 37 y 38). 
 
 
   Fig. 35. Anónimo. Santo Domingo de Guzmán presentando a Santa Rosa ante la corte 







     Fig. 36. Gaspar Miguel Berrío. El Patrocinio de San José. 1737. Óleo sobre lienzo. 




                              
                           Fig. 37. Gaspar Miguel Berrío. El Patrocinio de San José.  
                           Detalle de la Fig. 36. 
 
                                    
                                         Fig. 38. Gaspar Miguel Berrío: El Patrocinio de San José. 





1.3. Las capillas musicales presentes en las Coronaciones de la Virgen de la 
escuela cuzqueña. 
La tipología de la Coronación de la Virgen ha sido la más frecuentemente 
vinculada a la representación de capillas musicales en el arte universal, y, 
específicamente, en el arte de la escuela cuzqueña. El origen de esta vinculación 
parece encontrarse en algunos pasajes de los llamados evangelios apócrifos ya 
mencionados, escritos entre los siglos IV y VI d.C., y referidos a la muerte de María, su 
“tránsito” o “dormición”, y su posterior Asunción y Coronación en los cielos. En el 
evangelio apócrifo atribuido a San Juan Evangelista y recogido en La Leyenda Dorada 
de Jacobo de La Vorágine, aparece la siguiente descripción de este episodio, en 
donde la música y los coros celestiales parecen tener un gran protagonismo:  
Llevó el bendito Hijo el alma purísima de su bendita Madre al cielo, donde fue recibida 
de toda aquella corte celestial y bienaventurados espíritus, con cantares de alabanzas 
y júbilo de fiestas y alegría, como convenía que fuese recibida la Reina de todos, y 
Madre de su Señor. Admiráronse de su belleza, gloria y majestad, y de verla tan rica y 
adornada de tantas virtudes y gracias soberanas, que con su resplandor oscurecía las 
de los otros santos, como el sol la claridad de las estrellas. Allí fue colocada sobre 
todos los coros de los ángeles en coro aparte y por sí, á la diestra de su Hijo. En la 
tierra, al mismo tiempo que espiró la Virgen, los mismos ángeles que acompañaron su 
alma, dieron música suavísima, y no menos los que quedaron al rededor de su sagrado 
cuerpo, para celebrar las exequias: y esta música fue oída de los que allí estaban 
presentes.19 
Ya en el Virreinato del Perú, esta glorificación de la Virgen a través de la 
música y los coros celestiales ha sido descrita por diversos autores, ya sea por medio 
de sus escritos o sermones, revelando de esta manera, además, una particular 
sensibilidad y devoción de la sociedad de ese entonces por los temas marianos. 
Destaquemos primeramente, la figura del jesuita limeño Juan de Alloza (1597-1666), 
quien en su obra Cielo estrellado de mil y veynte y dos exemplos de María (1655) nos 
brinda una variada descripción de imágenes de la Virgen María y de los favores a sus 
fieles devotos, a quien nombra innumerables veces, además, como la “Reina de los 
ángeles” y “Reina de los cielos”: 
 
                                                             
19  De la Vorágine, Jacobo, La Leyenda de Oro para cada día del año. Vidas de todos los santos que 
venera la Iglesia. Revisada por el Rev. D. José Sayol y Echevarría, Tomo I,  Madrid, 1853, p. 68. 
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Vio pues el dichoso hermano como la Santísima Virgen llegada la hora tan deseada, 
por tantos años asistiéndole, y acompañándole innumerables exercitos de espiritus 
bienaventurados, aplaudiendo con vozes de alegría, su triunfo subia a su amado. 
Abriose de par en par el Cielo, y comenzó a entrar aquí, alegría y regozijo del Palacio 
del gran Rey, la confussion, no confussa sino suavissima, de instrumentos y vozes 
celestiales. Este devoto que presente estava a todo, confiessa, que fue tal, que no ay 
palabras con que pueda explicarse, llegó el acompañamiento al Solio de la Santisima 
Trinidad, a quien se presentó la joya inestimable de una Virgen Madre de Dios, sola 
digna de ocupar el mejor lugar de su Corona, y en este tiempo (dize este devoto siervo 
de María) fue tan grande el gozo y regozijo de todos los Cortesanos del Cielo, que 
todos ellos en un punto resonaron con suavissima armonía, dando gloria a Dios, y 
alabanzas a María.20 
Sin embargo, la figura más destacada en este sentido sea, quizás, la del sabio 
cuzqueño Juan de Espinosa Medrano (1632-1688), a través de sus diversos sermones 
dedicados a la Virgen y que se encuentran contenidos en la colección titulada La 
novena maravilla (1695), tema del que nos ocuparemos en detalle más adelante. 
El punto de partida para la mayoría de representaciones pictóricas de la 
escuela cuzqueña parece ser un grabado de Hieronymus Wierix contenido en el libro 
Evangelicae historiae imagines del jesuita Jerónimo Nadal, aparecido en Flandes en 
1593 (Fig. 39). En el grabado, se puede apreciar a la Virgen elevándose a los cielos en 
compañía de su hijo Jesús por encima de los apóstoles, quienes observan la escena 
asombrados. En la parte superior de la imagen se encuentra, en menor dimensión, 
nuevamente, la Virgen, siendo coronada por una Trinidad en la cual el Hijo presenta la 
misma apariencia que el Padre. Aunque en la escena también aparecen una gran 
cantidad de ángeles, estos no portan ningún instrumento musical, a diferencia de un 
gran número de obras de la escuela cuzqueña dentro de esta tipología, en que la 
abundancia de la iconografía musical es notable. Como primer ejemplo, tenemos La 
corte celestial con los siete de Palermo (Fig.40), un óleo sobre lienzo anónimo del 
Siglo XVIII. En la obra puede apreciarse a la Virgen María siendo coronada por una 
Trinidad Isomorfa de características muy similares a la que aparece en La Coronación 
de la Virgen con Santa Rosa de Lima. El lienzo presenta una gran diversidad de 
personajes entre los que se encuentran los santos fundadores de la Iglesia y los de las 
principales órdenes religiosas, los siete Arcángeles, y, algunas santas como Santa 
Catalina de Siena y Santa Rosa de Lima. En la parte superior del cuadro, puede 
                                                             
20 Alloza, Juan de, Cielo estrellado de mil y veynte y dos exemplos de María. Paraíso espiritual y tesoro de 
favores y regalos que esta gran señora ha favorecido a los que se acogen a su protección y a su amparo, 




observarse una numerosa capilla compuesta de variados instrumentos como chirimías, 
cornetos, arpa, laúd y vihuela, además de los cantantes. También en el cuadro titulado 
Las dos naturalezas de Cristo y la Inmaculada como la Virgen de Copacabana 
(Fig.55), aparece en la parte superior de la obra una capilla musical compuesta por 
cantantes, arpa, laúd y cornos. Finalmente, uno de las obras de mayor riqueza 
iconográfica musical de la escuela cuzqueña lo constituye sin duda La Coronación de 
la Virgen por la Santísima Trinidad (Fig. 41), un óleo sobre lienzo de la segunda mitad 
del Siglo XVII y que actualmente se conserva en el Museo de Sitio Qoricancha. El 
lienzo guarda una enorme similitud con La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de 
Lima en muchos aspectos, aunque su factura refleje un dominio técnico superior por 
parte del artista. El lienzo también presenta a una Trinidad Isomorfa coronando a la 
Virgen y rodeada de una enorme capilla musical compuesta de veinte ángeles 
músicos, acompañada además en la parte inferior, por los siete Arcángeles. Sin 
embargo, la variedad de instrumentos musicales es bastante menor y la organización 
de la capilla, un poco confusa y menos conectada con las prácticas musicales de las 
capillas reales. Los instrumentos que pueden observarse son tres pequeñas flautas o 
caramillos, una chirimía, una trompeta, tres arpas, tres vihuelas o guitarras y un laúd, 
además de los cantantes. 
 
                                    
 
    Fig.39. Hieronymus Wierix: La Coronación                    Fig.40. Anónimo. La Corte Celestial con los siete 
    de la Virgen. 1593. Grabado en Evangelicae                de Palermo. S. XVIII. Óleo sobre lienzo, Beaterio  









































        Fig. 41. Anónimo. La Coronación de la Virgen por la Santísima Trinidad. S. XVII. 
        Óleo sobre lienzo.  207 x 143 cm. Escuela cuzqueña. Museo Convento de 







CAPÍTULO 2: LA CORONACIÓN DE LA VIRGEN CON SANTA ROSA DE LIMA: UN 
REFLEJO DE LA SOCIEDAD VIRREINAL Y DE LAS PRÁCTICAS DE LAS 
CAPILLAS MUSICALES DEL VIRREINATO DEL PERÚ ENTRE LOS SIGLOS XVII Y 
XVIII. 
 
“Concinant laethantes Chori: respondan alternos coros, versos 
festivos, cánticos regalados; Musicum Maria melos exerceat: 
entone María la acorde musical cantinela. ¿Qué es esto?, ¿por 
qué tanta música?, ¿por qué tanta resonancia de coros, tanto 
aparato de voces, de instrumentos? Quae dulce Verbum plectris 
Sancti Spiritus modulantibus parturivit: porque ha concebido 
María y tiene de parir al Verbo dulce en la melodía de los plectros 
del Espíritu Santo”. 
 
Juan de Espinosa Medrano, La novena maravilla. Sermón de la 
Encarnación de el Hijo de Dios (Santa Catalina del Cuzco, 1682). 
 
 
2.1. Descripción y contextualización de la obra. La Trinidad isomorfa y la 
presencia de Santa Rosa de Lima. 
La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de Lima es un óleo sobre lienzo 
perteneciente a la escuela cuzqueña de 118 x 103 cm. La pintura forma parte de una 
colección privada en Lima y está completamente descontextualizada. Aunque existen 
ciertos indicios que situarían la obra hacia la segunda mitad del siglo XVIII, existen 
algunos otros detalles iconográficos, iconológicos y musicales que podrían situarla 
más bien hacia la primera mitad del mismo siglo, asunto que trataremos más adelante. 
En el lienzo puede observarse a la Virgen María siendo coronada por la Santísima 
Trinidad en su variante isomorfa, rodeada de una gran capilla musical compuesta por 
veintiún ángeles músicos ejecutando una serie de instrumentos de cuerda, viento y 
percusión. Se pueden apreciar, además, una serie de personajes participando de la 
escena como los cuatro evangelistas, los padres de la Virgen, San José, San Juan El 
Bautista, los Arcángeles y en lugar destacado (parte inferior central del cuadro), la 
figura de Santa Rosa de Lima.  
Este tipo de representación y ordenación de una serie de elementos o 
personajes (principalmente, ángeles) alrededor de la Virgen parece tener su origen en 
el tipo iconográfico conocido como la Tota pulchra. Esta tipología mariana aparece 
frecuentemente en España a partir de la segunda mitad del siglo XVI, siendo 
trasladada tempranamente al Nuevo Mundo durante el proceso de evangelización. El 
punto de partida para el desarrollo de la misma parece haber sido un grabado incluido 
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en el Breviarium Romanum publicado en París en 1519 por Thielman Kerver (Fig.42)21. 
El tratadista Johannes Molanus ha definido esta tipología en su obra De historia SS. 
Imaginum et pictorum de 1568. Se trata de una imagen de la Virgen sobre el creciente 
lunar, con las manos juntas (característica que se conserva en la obra que es principal 
objeto de nuestro estudio), y rodeada de diversos símbolos marianos, también 
llamados símbolos de la Letanía Lauretana, además de la filacteria conteniendo la 
frase: Tota pulchra es, María, et macula originalis non est in te. Otro aspecto 
característico de esta iconografía lo constituye la presencia de Dios Padre en lo alto, 
en actitud de coronar o bendecir a la Virgen María (también algunas veces, 
remplazado por ángeles)22.  
                              
                                        Fig 42. Thielman Kerver (taller): Tota Pulchra con  
                                        representaciones de sus títulos. Grabado.1519.  
                                        En Brevarium Romanum. París, Francia. 
 
La tipología mariana de la Tota pulchra gozó de una gran difusión en América, 
impulsada por los sectores inmaculistas de la iglesia (principalmente, la orden 
franciscana) y la Corona española, los cuales encontraron en esta iconografía una de 
las mejores formas de representar y difundir la creencia en la concepción sin mancha 
                                                             
21  Existe una reproducción más temprana por Kerver del mismo grabado en Heures de la Vierge á l'usage 
de Rome (París, 1505) que es, al mismo tiempo, una  reproducción de un grabado aparecido en un libro 
de horas á l'usage de Rouen, impreso  en el taller de Antoine Verard  (París, 1503).  
22  Domenech García, Sergi, La imagen de la Mujer del Apocalipsis en  Nueva España y sus implicaciones 
culturales. Tesis doctoral en Historia del Arte. Valencia: Universidad de Valencia, 2013, p. 122.                                                  
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de la Virgen María, es decir, libre del pecado original. Este concepto, convertido en 
dogma a partir de 1854 por el Papa Pío IX, había sido razón de gran controversia y 
encarnizados debates desde hacía siglos atrás (principalmente entre dominicos y 
franciscanos), además de haber ofrecido una serie de dificultades para su 
representación visual de manera efectiva, dada su complejidad intelectual. Existen así, 
una gran variedad de obras dentro de la escuela cuzqueña entre los siglos XVII y XVIII 
que muestran esta tipología mariana, la cual evolucionaría con el tiempo hacia una 
imagen definitiva de la Inmaculada Concepción23. En esta evolución de la iconografía, 
se generaliza una imagen de la Tota pulchra en la que se asimila plenamente su 
relación con la Mujer del Apocalipsis, al ser representada con los rayos de sol a sus 
espaldas y en algunos casos, con la sierpe a sus pies. (Fig. 43, 44 y 45). Dentro de 
esta gran variedad de imágenes, cabe resaltar por su gran similitud en diversos 
aspectos a la Virgen que aparece en La Coronación (paleta de colores, postura, 
cabello y vestimentas), un lienzo atribuido a Marcos Zapata (1710-1773) fechado hacia 
el año 1760 (Fig. 46), lo que podría ser considerado un primer indicio para la datación 
de la obra. La iconografía también acabaría relacionándose con el tipo iconográfico de 
la Asunción, la cual había tomado también perfiles iconográficos de la Mujer del 
Apocalipsis, convirtiéndose de esta manera, para Suzanne Stratton, “en un caso 
típicamente hispánico que no tuvo casi seguimiento en el resto de Europa”. Según 
Stratton: 
La fusión de la iconografía inmaculista con la de la Asunción a finales del siglo XVI 
evolucionó de manera lógica. Aunque todavía no se consideraba dogma de la iglesia, la 
doctrina de la Asunción de la Virgen gozaba de gran predicamento. Esta creencia contaba 
con el apoyo de los inmaculistas quienes demostraron que la preservación virginal de toda 
degradación corporal se debía a su preservación del pecado original. Detrás de ambos 
dogmas se encuentra la idea de inocencia/victoria, opuesta a la de pecado/muerte.24 
Es así que, en el tratado antes citado de Molanus, la fusión de estas 
iconografías es descrita con mucha precisión, relacionándola también con el tema de 
la Coronación de la Virgen y su glorificación en los cielos: 
 
                                                             
23  “La definición general del tipo definitivo de la Inmaculada Concepción es la siguiente: representada de 
pie, generalmente sin el niño Jesús en sus brazos, como aconsejaría más tarde Pacheco. Lleva los 
atributos de la Mujer Apocalíptica: los rayos de sol a su espalda, la luna a los pies y la corona de doce 
estrellas y enroscada a la luna, la serpiente del Génesis. Suele aparecer sobre un espacio neutro, la 
mayoría de los casos celajes, y puede estar acompañada por ángeles que portan atributos marianos”. 
Citado en Domenech García, Sergi, Op. cit., p. 149. 
24  Stratton, Suzanne, “La Inmaculada Concepción en el arte español”, traducción de José L. Checa, 
Cuadernos de Arte e iconografía, Fundación Universitaria Española, tomo I-2, 1988, p. 31. 
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Fig. 43. Anónimo. Virgen Inmaculada.  
   Siglo XVII. Óleo sobre lienzo. Escuela cuzqueña.  
Hotel Monasterio, Cuzco. 
                                                                                                                     







Fig. 44. Anónimo. Virgen Inmaculada con San Joaquín 
y Santa Ana. Siglo XVIII. Óleo sobre lienzo. Escuela 
cuzqueña. Hotel Monasterio, Cuzco. 
  







Fig. 45. Anónimo. Virgen Inmaculada.  
   Siglo XVIII. Óleo sobre lienzo. Escuela cuzqueña.  
Hotel Monasterio, Cuzco. 
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“Y después de su Asunción, María se convirtió en Reina de los Cielos. La Iglesia creyó 
oportuno erigir una estatua real, como estaba escrito en el Apocalipsis, donde se 
escribe cómo Juan ve a esta reina, amicta solem, la luna bajo sus pies, una corona de 
doce estrellas sobre su cabeza. […] No son incongruentes los ángeles pintados que 
rodean la imagen de la Santísima Virgen de la que, cuando sube a los cielos, dicen 
cosas maravillosas: ¿Quién es esa que se eleva por los desiertos […]”25    
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                  
    
                                    Fig. 46. Marcos Zapata. La Virgen del manto azul.  
                                    Ca.1760. Óleo sobre lienzo. 195.5 x 127 cm. 
                                    Escuela cuzqueña. 
                                     
                                                
La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de Lima presenta, además, una 
composición y estructuración bastante simétrica, dividida en cinco niveles horizontales 
y dos columnas alrededor de un eje central en el cual se encuentran ubicados los 
personajes principales de la escena: la Virgen, la Trinidad y Santa Rosa de Lima. El 
resto de los personajes aparecen ordenados en torno a estas figuras centrales sobre 
nubes blancas que sirven como sostén y separación entre cada nivel. Casi todos los 
personajes de la obra dirigen su mirada hacia el cielo, específicamente hacia la 
escena de la coronación, con excepción de algunos ángeles músicos, impedidos por 
su misma labor musical. Este tipo de composición y ordenación equilibrada de las 
cortes celestiales puede observarse en numerosas obras de la escuela cuzqueña (Fig. 
47) lo cual es un claro reflejo de la influencia neoplatónica en los artistas y sociedad de 
la época a través de los conceptos de orden y armonía reinante en los cielos y el 
universo, tema que será tratado en detalle más adelante.  
                                                             





Fig. 47. Anónimo. Alegoría de la subida al Trono Divino con diagrama cosmológico de los cuatro 
elementos, planetas, cielos y jerarquías angélicas. Siglo XVIII. Óleo sobre lienzo. Escuela cuzqueña. 
Colección privada. 
 
Esta forma de composición parece tener también una relación directa con la 
representación del Árbol de Jessé, un motivo frecuente en el arte medieval tardío que 
representa la “genealogía terrenal” de Cristo y que, posteriormente, se le adaptó para 
figurar la Inmaculada Concepción. La descripción de su representación es la siguiente: 
un árbol brota del cuerpo dormido de Jessé; sus ramas soportan varias figuras del 
Antiguo Testamento que se alinean en una serie que, desde Jessé, llega hasta la 
Virgen y el mismo Cristo. El desarrollo de esta imagen artística se dio durante el siglo 
XII en paralelo al surgimiento de la Mariolatría y al florecimiento de la iconografía 
mariana. A partir del siglo XV, este tipo de imágenes referidas a la ascendencia de la 
Virgen proliferan por toda Europa y ya en el siglo XVI, todas las representaciones del 
Árbol de Jessé se han convertido en árboles genealógicos de la Virgen. En la pintura 
española del siglo XVI, la representación con frecuencia se trunca drásticamente y se 
reduce tan sólo a dos antepasados de la Virgen: San Joaquín y Santa Ana, sus 
padres, convirtiéndose de esta manera, en la representación de una Inmaculada 
Concepción.26 Existen diversos grabados que pudieron servir de referencia a las más 
variadas versiones que existen en la escuela cuzqueña de esta iconografía (Fig.48 y 
49), incluso tomándose sólo como un modelo de composición, como es el caso de la 
                                                             
26  Stratton, Op. cit., pp. 7-11. 
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obra que nos ocupa. En ese sentido, cabe destacar, así mismo, una obra del artista 
Mauricio García titulada Virgen de La Merced con Trinidad y Santos (Fig.50), lienzo 
que comparte también una serie de concomitancias con La Coronación de la Virgen 
con Santa Rosa y que coincide además más cercanamente con la datación final que 
propondremos para la obra. 
                   
Fig. 48. Anónimo. El Árbol de Jessé.                              Fig. 49. Anónimo. El Árbol de Jessé.                  
1618. Grabado publicado por Adriaen Collaert             Siglo XVII-XVIII. Óleo sobre lienzo.                                          
a partir de un grabado de Jan Wierix.                             Escuela cuzqueña. Patrimonio artístico  
                                                                                        de la Iglesia Católica del Perú. 
 
 
                                    
                                  Fig. 50. Mauricio García. Virgen de La Merced con  
                                  Trinidad y Santos. 1738-1754. Óleo sobre lienzo. 
                                  Escuela Cuzqueña. Museo de Arte Religioso.  
                                  Cuzco. 
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A continuación, se procederá a una descripción más detallada de cada 
personaje presente en La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de Lima. 
La Virgen María. 
La Virgen María, figura principal de la escena, está ubicada en la parte superior del eje 
central, ocupando el tercer y cuarto nivel de este eje. Aparece de pie sobre una nube 
sostenida por las pequeñas cabezas de tres ángeles (de manera similar a una Virgen 
Inmaculada). Lleva las manos reunidas en señal de oración y dirigiendo la mirada hacia 
el espectador. Viste un traje azul adornado con estrellas doradas sobre una túnica 
blanca con cintillo dorado, así como una franja de tela roja, a manera de forro interno 
del traje que rodea de forma triangular su vientre. 
La Santísima Trinidad. 
Se trata de la Trinidad en su variante Isomorfa (el Padre, el hijo y el Espíritu Santo son 
representados de la misma forma, a manera de un Cristo joven). Se encuentran en el 
quinto nivel del eje central, sobre la figura de la Virgen. Las tres personas visten túnicas 
blancas y están cubiertos como por lo que parece ser un mismo lujoso traje, también de 
color blanco, y adornado con flores rojas que parecen ser rosas. Se encuentran 
entronizados, portando el primero y tercero unos largos cetros. Los tres sostienen al 
mismo tiempo una corona sobre la cabeza de la Virgen. 
Santa Rosa de Lima. 
La santa se encuentra en el primer nivel del eje central, dirigiendo su mirada a las 
alturas y con las manos juntas en actitud de oración. Aparece vestida con su 
característico traje de terciaria dominica de color negro sobre un hábito franciscano y 
túnica blanca. Sobre su cabeza aparece su principal atributo: la corona de rosas. 
La Capilla musical. 
Se trata de una extensa y variada capilla musical compuesta por veintiún músicos entre 
instrumentistas y cantantes, que ocupan el segundo, tercer y cuarto nivel, alrededor de 
la Virgen. Es así como podemos observar al lado izquierdo del segundo nivel, un primer 
ángel vestido de rojo portando un instrumento de percusión, a manera de un pequeño 
tambor colgante. Le sigue un segundo ángel vestido de azul con lo que parece ser una 
pandereta sosteniéndola con ambas manos sobre su cabeza. Un tercer ángel vestido 
de ocre ejecuta una hibridación de un instrumento de cuerda, probablemente una 
vihuela de brazo o violín. El eje central está ocupado por un solo ángel vestido de 
blanco tocando un laúd. Del lado derecho podemos apreciar un primer ángel vestido de 
ocre con una especie de corno. El segundo ángel vestido de blanco sostiene una 
partitura. El tercer y último ángel de este nivel viste de azul y ejecuta un bajón. En el 
tercer nivel aparece un primer ángel del lado izquierdo tocando un arpa, casi de perfil. 
El segundo ángel vestido de rojo sostiene un libro de cantos con la mano izquierda, 
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mientras que la derecha permanece alzada. El tercer ángel viste de blanco y toca un 
corneto. Le sigue un primer ángel del lado derecho vestido de rojo, sosteniendo una 
partitura con la mano izquierda y levantando la derecha. A continuación, un segundo 
ángel vestido también en tonos rosáceos tocando un instrumento híbrido, al parecer, 
una vihuela de arco o violín. Por último, un ángel vestido de blanco tocando el mismo 
instrumento de percusión que el ángel del primer nivel. En el cuarto nivel aparecen 
sucesivamente, comenzando por la izquierda, un ángel vestido de rojo tocando lo que 
parece ser una chirimía o caramillo, un segundo de azul tocando un violín o vihuela de 
arco, un tercer ángel vestido de blanco sosteniendo un libro de cantos y mirando al 
espectador, y un cuarto ángel vistiendo de rojo tocando un órgano portátil (positivo). 
Finalmente, al lado derecho, un primer ángel vestido de blanco tocando un bajón, un 
segundo ángel con traje azul y tocando un corno hibridado con la mano derecha y un 
sistro con la izquierda, un tercero vestido de rojo y ejecutando un arpa, y, por último, un 
cuarto ángel con vestidos ocres sosteniendo un libro de cantos. 
Los Padres de la Virgen y los evangelistas. 
En el primer nivel, al lado de Santa Rosa, aparecen los padres de la Virgen, Santa Ana 
a su derecha y San Joaquín a su izquierda, con la mirada elevada a los cielos y en 
actitud de oración. En ambos extremos, los cuatro evangelistas portando sus plumas y 
libros, acompañados de sus respectivos atributos específicos: San Mateo (con el 
hombre) y San Marcos (con el león) a la izquierda; mientras que Lucas (con el buey), 
así como San Juan (con el águila) se encuentran a la derecha del lienzo. 
San Juan El Bautista y San José. 
Estos personajes se encuentran en el quinto nivel, flanqueando a la Santísima 
Trinidad. Del lado derecho tenemos a San Juan Bautista, al cual reconocemos por 
algunos de sus principales atributos como el manto rojo y la caña cruciforme que lleva 
la filacteria con la leyenda “Ecce  Agnus Dei”, además del traje de piel de cordero que 
lo cubre. Lleva las manos juntas en actitud de oración con la mirada dirigida hacia la 
coronación. Del lado izquierdo aparece San José, también en actitud orante y vistiendo 
un traje oscuro con un manto rojo. A su lado, su principal atributo: las flores de lirio.  
Los Arcángeles 
Son cuatro los Arcángeles que aparecen en el cuadro, los cuales se encuentran 
ubicados también en el quinto nivel, acompañando a la Santísima Trinidad. Todos ellos, 
a excepción de uno, llevan sobre la sien una diadema con una cruz. Al lado izquierdo, 
detrás de San José aparece el Arcángel Miguel vistiendo su característica armadura y 
casco de guerrero con un manto rojo. En su mano derecha sostiene un banderín 
también rojo de forma triangular con una inscripción ininteligible. Detrás de él se 
encuentra el Arcángel Gabriel sosteniendo un objeto con la mano derecha, lo que 
podría ser una lámpara, uno de sus atributos. Al lado derecho y detrás de Juan El 
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Bautista, aparece el Arcángel Barachiel sosteniendo unas flores. El último Arcángel se 
encuentra a continuación detrás de Barachiel y existen dudas sobre su identidad. Por la 
presencia de un niño a su lado podría tratarse del Arcángel Rafael, pero con la mano 
derecha sostiene lo que parece ser una llama, atributo propio del Arcángel Uriel. 
Luego de observar la pintura detenidamente, se nos presentan una serie de 
interrogantes que nos podrían ayudar a contextualizar la obra y definir las funciones 
que pudo tener la misma. ¿Por qué aparece este tipo de Trinidad isomorfa en la obra? 
¿Cuál podría ser el significado de la presencia de Santa Rosa de Lima sobre el lienzo? 
Por otro lado, ¿Por qué se ha dado un gran protagonismo en la pintura a la capilla 
musical? ¿Tiene este hecho algún significado? ¿Qué podría representar la música 
dentro del concepto o idea que quiere transmitir la obra? A continuación, trataremos 
primeramente de la Trinidad isomorfa y su significado. 
La Trinidad isomorfa o trilliza consiste en la representación de tres figuras 
humanas idénticas, de la misma edad y apariencia: un hombre con rostro barbado de 
mediana edad y vistiendo las mismas túnicas y trajes. Una de las primeras 
representaciones iconográficas de esta Trinidad la encontramos muy tempranamente 
en la primera mitad del siglo IV D.C, poco después de llevarse a cabo el famoso 
Concilio de Nicea (325 D.C), primer sínodo de obispos en el que se habló de la 
consubstancialidad de Cristo, es decir, la presencia del Hijo desde el principio de los 
tiempos junto al Padre. Se trata de un sarcófago romano encontrado en la basílica de 
San Pablo Extramuros conocido como sarcófago dogmático. En él, se puede apreciar 
una imagen labrada de la creación de Adán y Eva por la Trinidad, representada esta 
última por tres hombres idénticos. (Fig. 51). 
 
                                   
                                        Fig. 51. Sarcófago dogmático. Detalle.  
                                        Ca. 340 d.C. Relieve sobre piedra caliza. 
                                        Museos Vaticanos. 
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El origen de esta representación trinitaria parece encontrarse en algunos 
pasajes bíblicos del Antiguo Testamento, concretamente, en la aparición de Dios a 
Daniel interpretada por San Agustín en su obra Trinitate (Daniel, VII, 9-14) pero más 
precisamente, en la escena de la teofanía de Mambré, en la cual Abraham recibe la 
visita de Dios en forma tres hombres jóvenes de igual aspecto, pero sólo saluda a uno 
de ellos: 
Aparecióle el Señor en el valle de Mambré, estando él sentado a la puerta de su tienda 
en el mayor calor del día. Sucedió, pues, que, alzando los ojos, vio parados cerca de sí 
a tres personajes: y luego que los vio, corrió a su encuentro desde la puerta del 
pabellón, y les hizo reverencia hasta el suelo. Y dijo: Señor, si yo he hallado gracia en 
tu presencia, no pases de largo a tu siervo, más yo traeré un poco de agua, y lavaréis 
vuestros pies, y descansaréis a la sombra de este árbol. [Génesis 18, 1-5] 
Existen numerosos ejemplos de la difusión de esta Trinidad Isomorfa a lo largo 
de toda la Edad Media, desde la basílica de Santa María la Mayor en Roma (S. IV) y la 
iglesia de San Vitale en Rávena (S. VI), hasta los frescos de la iglesia de San Marcos 
en Venecia (S. XII), además de su aparición en numerosos manuscritos iluminados. 
Sin embargo, con la llegada del Renacimiento y las medidas de control y hasta 
represión impuestas para este tipo de representación por el Concilio de Trento (1545-
1563), esta iconografía prácticamente desapareció del arte europeo, al considerársele 
un tipo de representación trinitaria no canónica y hasta prohibida. A pesar de todo 
esto, la Trinidad Isomorfa se convirtió en una iconografía inmensamente popular en el 
continente americano, especialmente durante los siglos XVII y XVIII. Incluso se llegó a 
hablar en algún momento del origen americano de la misma27. Algunos estudiosos 
como Francisco Stastny la han considerado una herencia medieval tardía, siendo 
señalado esto último, además, como un rasgo característico de la pintura colonial 
latinoamericana28.  
Esta sobrevivencia desde el Medioevo y su gran difusión en América, a pesar 
de la censura dentro del clima contrarreformista en el viejo mundo, puede explicarse 
por lo que parece ser la finalidad más evidente de esta iconografía a su llegada a 
territorio americano: la necesidad de evangelización de la población nativa. La 
representación canónica de la Trinidad, presentando al Espíritu Santo en forma de una 
                                                             
27 Al respecto, es curioso mencionar al historiador español José Moreno Villa, quien, debido a la 
abundancia de esta iconografía en el arte novohispano, llegó a sostener que se trataba de una innovación 
iconográfica mejicana. Para mayores detalles consultar Rodríguez Nóbrega, Janeth, Censuras en la 
pintura colonial venezolana. El caso de una Trinidad Trilliza. Escritos en arte, estética y cultura, III Etapa, 
N°17-18, Caracas, enero-diciembre 2003, p. 131. 
28 Stastny, Francisco, Síntomas medievales en el "barroco americano". Instituto de Estudios Peruanos. 
Documento de Trabajo, 63. Serie Historia del Arte, 1. Lima, 1993. 
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paloma blanca, podría haber llevado a “peligrosas equivalencias entre el culto cristiano 
y las deidades zoomorfas paganas”29 ya que “la imagen del animal recuerda a los 
indígenas su antigua idolatría”.30Ante la amenaza de esta posibilidad sincrética que 
permitiera la continuación de estas idolatrías, la Trinidad Isomorfa se convierte 
entonces en una alternativa iconográfica de gran valor pedagógico para explicar con 
claridad uno de los dogmas de más difícil asimilación cognitiva dentro de la doctrina 
cristiana. Algunos estudiosos han hablado también de una doble función de este tipo 
de iconografía. Como señala Emanuele Amodio: 
El traslado de imágenes religiosas desde Europa a América, durante la época colonial, 
se enmarca dentro de un proceso específico de imposición de cultura, en el caso de las 
sociedades indígenas locales, y del reforzamiento de las ideologías religiosas, en el 
caso de las poblaciones no indígenas, particularmente los españoles que vivían en las 
Indias por motivos laborales o los descendientes de los conquistadores y emigrantes 
que, presuntamente, habían mantenido su arraigo cultural español. En este doble 
contexto, las imágenes religiosas deben ser consideradas como "visualización" 
pedagógica de los contenidos del anuncio evangelizador a las poblaciones indígenas, 
así como "dispositivos mnemotécnicos" para los blancos americanos, con el papel de 
"rememorar" la historia sagrada y, en general, los contenidos de la mitología cristiana, 
incluyendo la elaboración iconográfica de los mitos historicizados (el héroe fundador), 
como de la historia mitizada (los Santos de la historia de la Iglesia). Particularmente, en 
este último caso, se trataba de contrarrestar la "deriva religiosa" a la cual estaban 
sometidas las poblaciones ya cristianas o cristianizadas por la lejanía de los centros 
europeos productores de la ortodoxia y por la influencia de las culturas indígenas 
locales, las que conllevaban, a su vez, concepciones religiosas propias y panteones 
variados según las características de cada cultura local.31 
Sin embargo, existen más recientes investigaciones que vincularían esta 
iconografía trinitaria y su gran difusión en territorio americano con una serie de 
controversias dogmáticas, ideológicas y políticas que amenazaron en su momento la 
estabilidad de la Iglesia católica, así como de la monarquía española. Esta amenaza 
estaba representada principalmente por la llamada “herejía arriana” o arrianismo. 
Arrio (256-336) fue un presbítero de Alejandría que en el año 319 inició una 
encendida controversia alrededor del tema de la Santísima Trinidad. Este presbítero 
había postulado públicamente la no consubstancialidad del Hijo con el Padre, lo que 
                                                             
29  Gisbert, Teresa, Iconografía y mitos indígenas en el arte, Librero Editores, La Paz, 1980, p. 89. 
30  Mesa, José de, La pintura cuzqueña 1540-1821, Cuadernos de arte colonial 5-40, Museo de América, 
Ministerio de Cultura, N°4. Madrid, 1988, p. 38. 
31  Amodio, Emanuele, “El Mounstro Divino. Representaciones Heterodoxas de la Trinidad en el Barroco 
Latinoamericano”, III Encuentro Internacional Manierismo y transición al Barroco, La Paz, 2005, p. 93. 
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significaba que para él y sus seguidores sólo Dios Padre era eterno y sin origen, 
mientras que el Hijo (el Verbo o el Logos divino) había sido creado de la nada, lo que 
lo colocaba en un lugar jerárquicamente inferior al Padre. De esta manera, los arrianos 
creían en la supremacía del Padre sobre el Hijo y el Espíritu Santo, además de negar 
la divinidad del Hijo de Dios y por ello, la única posible representación de Dios en la 
tierra era el emperador, a diferencia de la ortodoxia de la iglesia, quien únicamente 
reconocía a Cristo como verdadero rey y al Papa, como su vicario. A partir de esta 
“controversia arriana” se derivaron dos cristologías o teologías políticas 
irreconciliables: una que sometía la Iglesia al regnum o al emperador, como pensó 
Arrio, y otra que subordinaba todo poder secular o imperial (potestas) a la autoridad 
espiritual (auctoritas) de la Iglesia, como pensó Roma”32. Esta controversia se habría 
extendido a través de la Edad Media y Renacimiento hasta llegar a la España barroca 
del siglo XVII33. Según Ramón Mujica: 
Desde el siglo XVI había reaparecido el fantasma de Arrio en los debates religiosos 
entre cristianos, moros y judíos. Por si fuera poco, la incertidumbre religiosa que 
caracterizó a los siglos siguientes hizo pensar al resto de Europa que todos los 
españoles eran conversos, cristianos nuevos o heterodoxos. En respuesta a ello, la 
monarquía española defendió la ortodoxia dogmática – el culto a la Trinidad y a la 
Eucaristía – casi como un asunto de honor nacional.34 
De esta manera, la Trinidad Isomorfa habría sido ideada especialmente como 
un arma en contra del arrianismo, al representar a las tres personas de la misma 
forma: un Cristo entronizado portando tiara papal o corona, cetro y lujosos trajes 
                                                             
32  Mujica Pinilla, Ramón. “El arte y los sermones” en El Barroco Peruano. Colección  Arte y tesoros del 
Perú. Banco de Crédito, Lima 2002, p. 274. 
33 “Los reyes visigodos habían sido arrianos hasta el año 554 D.C, cuando estos se convirtieron al 
catolicismo. Por ochocientos años el islam medieval español identificó la idea misma de un Dios Trino y 
de su Encarnación (hulul) como la peor ofensa o infidelidad (musrikuna) contra Allah: el poner en duda su 
Unicidad Divina (Tawhid). Más grave aún, tal como lo demuestra Louis Cardaillac, tras la conquista de 
Granada y la expulsión del moro de la península ibérica, los moriscos españoles iniciaron un nuevo 
enfrentamiento polémico (1492-1640) contra los teólogos cristianos donde se reformularon los antiguos 
combates entre arrianos y ortodoxos. El dogma de la Trinidad- y el de la naturaleza humana de la 
Segunda Persona Divina- devino en tema medular para sus disputas. […] Desde el siglo XVI, la furia anti-
arriana fue percibida como un renacimiento del arrianismo. […] La campaña antitrinitaria de los moriscos 
se sumó a la del protestantismo y, en el Perú, a la de los hechiceros andinos. […] Las propias obras de 
Erasmo de Rotterdam que dividen a España entre erasmistas y anti-erasmistas son tildadas en 1527 de 
arrianismo por la Corte de Valladolid y acusadas de ultrajar la divinidad de Cristo y la Unidad de la 
Trinidad”. En Mujica Pinilla, Ramón. “El arte y los sermones” en El Barroco Peruano. Colección Arte y 
tesoros del Perú. Banco de Crédito, Lima, Nota 177, p. 311. 
34  Ibid., p. 273. 
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                               Fig. 52. La Quinidad de Winchester. Miniatura  
                               del Officium Trinitatis. S. XI. British Museum, 
                               Londres.                
 
 litúrgicos. Esto no sólo enfatizaba la igualdad y divinidad de las tres figuras, sino, 
además, el reconocimiento de la Divinidad y su vicaria, la Iglesia, por encima de 
cualquier poder secular. El origen de la vinculación de esta Trinidad con la lucha anti-
arriana ha sido señalado por Ernst Kantorowicz a partir del hallazgo de un manuscrito 
del siglo XI en Winchester (Inglaterra). Este manuscrito contiene una iconografía 
trinitaria (Fig. 52) en la cual puede apreciarse al Hijo sentado a la diestra del Padre (lo 
cual nos remite a un pasaje del libro de Daniel que fue objeto de diversas 
interpretaciones y, por la misma razón, de encendidos debates entre arrianos y 
ortodoxos). Ambos están representados de forma idéntica, a manera de un Cristo, 
compartiendo el Trono con la Virgen, quien además lleva al Niño Jesús en sus brazos 
y la paloma del Espíritu Santo sobre su cabeza. Debajo del trono se puede apreciar a 
Satanás como escabel a sus pies, y entre las fauces del Infierno, nada menos que a 
Arrio y Judas Iscariote. Se ha interpretado esta iconografía como una expresión de las 
dos naturalezas del Cristo Logos o Segunda Persona de la Trinidad: una humana 
(asociada a la Virgen) y otra divina (como la del Padre). Este quizá sea también el 
origen de la constante vinculación o aparición de la Trinidad isomorfa en la 
representación de temas marianos, principalmente coronaciones. Podemos encontrar 
así una gran difusión de este tipo de representaciones en la región andina durante la 
segunda mitad del siglo XVII y todo el siglo XVIII (Fig. 53, 54, 55 y 56). Es evidente la 
gran similitud, casi identidad de muchas de estas representaciones, las cuales difieren 
en mínimos detalles (reemplazo de las tiaras papales por coronas u omisión completa 
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de ellas, como es el caso de nuestra pintura). Esto nos haría pensar en una fuente 
iconográfica en común (algún grabado, por ejemplo), lo cual no ha podido 
determinarse ni demostrarse. Por esta razón, esta iconografía fue considerada en 
algún momento una “invención americana”, a pesar de existir algunos ejemplos 








Fig.53. Gaspar Miguel Berrío: La Coronación de la 
Virgen. Siglo XVIII. Óleo sobre lienzo.126 x 95 cm.   













Fig. 54. Anónimo: La Coronación de la Virgen. Siglo 











Fig. 55. Anónimo: Las dos naturalezas de Cristo- divina y 
humana o eucarística- y la Inmaculada como la Virgen de 










Fig.56. Anónimo: La Trinidad y el milagro de la Eucaristía. 




No obstante, la continuidad del arrianismo en España después del siglo VI es 
un tema muy polémico entre los historiadores españoles y ha dado lugar a encendidos 
debates entre los mismos; sobre todo, a partir de la publicación en 1974 de La 
revolución Islámica en Occidente, obra escrita por Ignacio Olagüe. En esta obra, el 
autor niega la conquista islámica de la península Ibérica a partir del año 711 (razón por 
la cual, esta posición relativa al tema se conoce como negativismo) y propone más 
bien una progresiva “invasión” del islamismo, favorecida por un arrianismo aún vivo en 
España en el siglo VIII, hecho que, según el autor, terminó arrastrando a una gran 
cantidad de la población de la península ibérica a la sencillez monoteísta del islam. Si 
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bien es cierto que la mayoría de historiadores españoles ha tenido una posición muy 
crítica frente a esta hipótesis, la controversia fue reavivada más recientemente por 
nuevas publicaciones de la obra de Olagüe en los años 2004 y 2017, pero sobre todo, 
por la aparición en el año 2006 de Historia general de Al Ándalus, escrita por el 
historiador Emilio Gonzáles Ferrín, obra en la cual, el autor defiende y legitima las 
ideas propuestas por Olagüe en su controversial libro. Al respecto, el historiador 
Alejandro García Sanjuán, uno de los más fuertes críticos de la posición “negativista”, 
señala: 
La historiografía especializada, con muy escasas excepciones [refiriéndose a Gonzales 
Ferrin], se muestra desfavorable a la idea de un continuismo arriano después de 589. 
Aunque la decisión de Recaredo35 provocó ciertas reacciones contrarias entre 
miembros del clero arriano y sectores de la aristocracia, esas resistencias fueron 
neutralizadas. Por otro lado, el clero católico manifestó un amplio interés por el 
tratamiento de temas como el bautismo y la Trinidad, relacionados con la polémica 
arriana, pero también se abordaron otros, tales como el Juicio Final o la virginidad de 
María. No puede hablarse de una producción literaria considerable sobre temática 
arriana que denote una especial preocupación por este problema. A partir del siglo VII, 
los asuntos religiosos que el clero católico y la monarquía combatieron con mayor 
ahínco fueron el judaísmo y el paganismo36. 
Sin embargo, según la opinión de otros historiadores, es posible que el 
arrianismo haya sobrevivido al siglo VI bajo otras formas, más relacionadas a la 
política y los juegos de poder. Según Peter Linehal: 
Se suele mantener [refiriéndose a muchos historiadores] que el arrianismo desapareció 
después de 589 con la misma rapidez con que se quemaron los textos arrianos en las 
llamas en donde los arrojó Recaredo. Al escribir sobre “la rapidez con que desapareció 
el arrianismo” y “la relativa facilidad con que se sustituyó” ignoran la posibilidad de que, 
aunque hubiese perecido como credo, sobreviviera en el siglo XVII no tanto como un 
símbolo tribal del conservadurismo social y como reliquia del ya mencionado “carácter 
castrense”, sino como una forma de “arrianismo político”, el cual estaba relacionado 
psicológicamente con el anterior rechazo de la consubstancialidad teológica que se 
reflejaba en la consubstancialidad política.37 
                                                             
35  Recaredo I, rey de los visigodos entre los años 586 y 601. En el año 589 convocó al III Concilio de 
Toledo, en donde abjuró al arrianismo y se convirtió al catolicismo. 
36  García Sanjuán, Alejandro, La conquista islámica de la península ibérica y la tergiversación del pasado: 
Del catastrofismo al negacionismo. Marcial Pons. Ediciones de Historia. Madrid, 2013, p. 327. 
 37 Linehal, Peter, Historia e historiadores de la España Medieval, Ediciones de la Universidad de 
Salamanca, 2012, p. 55. 
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De esta  manera, es posible que el arrianismo haya llegado hasta la España del 
siglo XVI más como una preocupación política que teológica. Bajo esta premisa, cabría 
la posibilidad que la mencionada Trinidad Isomorfa haya adquirido con el tiempo una 
significación más amplia que en  su origen, dado el clima contra-reformista que se 
vivía, además de “la actitud crítica y la tendencia racionalista de ciertos círculos 
humanistas [que] hicieron que resurgieran las interpretaciones antitrinitarias”38. Dicho 
esto, esta iconografía quizá haya servido, finalmente, para contrarrestar cualquier tipo 
de herejía antitrinitaria que amenazara la estabilidad de la Iglesia y de la Monarquía 
Hispana. Un síntoma o indicio del traslado de estas preocupaciones al Nuevo Mundo, 
y específicamente, al virreinato peruano, es la temática trinitaria y anti-arriana presente 
en algunos de los sermones contenidos en La novena maravilla de Juan Espinosa 
Medrano, lo cual será examinado en detalle en el siguiente capítulo. 
Como puede observarse también, esta Trinidad isomorfa aparece 
frecuentemente vinculada a la representación de la Eucaristía, ritual a través del cual 
los obispos, como sucesores de los apóstoles, renovaban constantemente la alianza 
de la Iglesia con el Cristo del calvario y la participación en su inmortalidad a partir de 
su resurrección. Este sacramento fundacional de la Iglesia católica fue en 
consecuencia duramente combatido por el arrianismo, una razón más por la cual esta 
iconografía de la Trinidad trilliza podría identificarse plenamente con la lucha ante 
cualquier herejía antitrinitaria o anti-eucarística. Dentro de este contexto, cabe señalar 
cómo la figura de Santa Rosa de Lima (1586-1617) ha estado desde siempre 
vinculada con el Sacramento de la Eucaristía y su defensa, lo que podría explicar en 
parte su presencia central en la obra. Esta vinculación parece tener origen en el 
famoso episodio biográfico de la santa alrededor de la amenaza de invasión a Lima 
por parte de corsarios holandeses al mando de George Spilbergen, el año 1615. Ya 
Leonardo Hansen, en lo que se considera la primera hagiografía de la santa limeña, 
nos describe la actitud decidida y valiente de Santa Rosa en defensa del Santísimo 
Sacramento frente a la amenaza hereje: 
"Vamos, mis queridas hermanas, tengamos valor. Esta sí que es una bella ocasión; es 
una hora verdaderamente afortunada. ¡Qué dicha será el morir por Jesucristo, a su 
vista, y en presencia de su Santísimo Sacramento! ¿No podría decirse que no ha salido 
de su tabernáculo, más que para ser testigo de nuestra generosidad? Dispongámonos 
pues, a la gloria del martirio”. Dicho esto, con una voz firme y un semblante en el que 
parecía resplandecer la gloria, tomó las tijeras y cortó la orilla de su vestido que bajaba 
                                                             
38  Sarrión Mora, Adelina, El miedo al otro en la España del siglo XVII. Proceso y muerte de Beltrán 
Campana,  Universidad de Castilla- La Mancha, Cuenca- España, 2016, p. 67. 
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hasta el suelo; lo apretó hasta donde pudo con el cinturón, alzóse las mangas hasta el 
codo y se quitó los zapatos. […] “Cuando entren los enemigos a este templo, me subiré 
al altar, cubriré la sagrada Hostia con mi cuerpo, y no cederé hasta que caiga 
acribillada de heridas”39. 
Esta relación de la santa con la defensa de la Eucaristía ha sido evidenciada 
frecuentemente en el arte de la escuela cuzqueña. Como tema iconográfico, la 
Defensa de la Eucaristía fue una representación muy difundida en el sur andino a 
partir del último tercio del siglo XVII. En su versión más extendida, se puede apreciar 
al monarca español con espada en mano defendiendo la custodia sostenida en el 
centro de la composición por una columna o algún santo de la iglesia mientras los 
herejes, moros y sarracenos principalmente, intentan derribarla. Existen diferentes 
versiones de esta iconografía en las cuales aparece Santa Rosa de Lima sosteniendo 
la custodia (Fig. 57 y 58), convirtiéndose de esta manera en la única santa del siglo 
XVII, junto a Santa Clara de Asís, en tener dicho privilegio.40 También habría que 
mencionar, en ese sentido, un lienzo perteneciente a la famosa Serie del Corpus 
Christi de la Iglesia de la Parroquia de Santa Ana. En el cuadro que representa a la 
Cofradía de Santa Rosa y La Linda, puede apreciarse cómo la imagen de la santa 
precede durante la procesión, de manera muy simbólica, un altar efímero 
escenificando la defensa de la Eucaristía. 
Existe, por otro lado, un aspecto distinto de Santa Rosa que parece también 
manifestarse en el lienzo; un aspecto menos combativo y político y más asociado a 
cualidades como la dulzura y la ternura, características de su vida cotidiana; esto es, 
su identificación mariana. Esta asociación de la santa con la figura de la Virgen María 
comenzó a darse en el último tercio del siglo XVII. La historiadora Irma Barriga ha 
señalado dos momentos diferentes en la representación de la santa limeña. En una 
primera etapa, las representaciones que surgieron inmediatamente después de la 
muerte de Santa Rosa se caracterizaron por destacar su espíritu místico, ascético y 
cristológico; una espiritualidad basada en la Pasión de Cristo, a imitación de su 
modelo, Santa Catalina de Siena. Este modelo fue impulsado por los dominicos en su 
afán de sobreponerse y contrarrestar el avance inmaculista en la sociedad peruana, 
llevando a una santa dominica (no sólo por llevar el hábito de terciaria, sino por su 
espiritualidad) a los altares. Pero en el camino hacia su canonización el año 1671, 
comienza a aparecer un tipo de representación más amable, tierna y maternal de la 
                                                             
39  Hansen, Leonardo, Vida admirable de Santa Rosa de Lima, Traducción del latín al castellano por Fray 
Jacinto Parra, Centro católico, Lima, 1895, pp. 263-264. 
40  Mujica Pinilla, Ramón, Op., cit., pp. 281-282. 
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santa, lo cual la vincula directamente con la figura mariana. El lienzo parece establecer 
y evidenciar de alguna manera esta correspondencia, siendo Rosa una equivalencia 
de María en la tierra, como lo señala también Barriga: 
La identificación de María con la rosa era conocida, y podía contemplarse asimismo por 
doquier, tanto en espacios domésticos como públicos. […] Pero vale subrayar que 
María no era una rosa cualquiera, sino la mística, aquella sin espinas que además era 
huerto cerrado, por alusión a su Purísima Concepción. El discurso al respecto era tan 
amplio y diverso, que no había tema que no se vinculara en el día, de una manera u 
otra, a la Inmaculada. En el caso de María y Rosa, no había la necesidad de ir muy 
lejos para ver las similitudes que una vez más, la iconografía se encargaría de afinar. 
Así, si la Purísima era reiteradamente representada con el hortus conclusus, Rosa lo 

















                   
 
 
           Fig. 57. Anónimo. Defensa de la Eucaristía                Fig.58. Anónimo. Defensa de la Eucaristía con 
           con Santa Rosa de Lima. Siglo  XVIII.                        Santa Rosa. Siglo XVIII. Óleo sobre lienzo.  
           Óleo sobre lienzo. Escuela cuzqueña.                        Escuela cuzqueña.       
 
Finalmente, la numerosa y variada capilla musical presentada en La 
Coronación de la Virgen con Santa Rosa pone en relieve uno de los conceptos 
principales de la obra: la música como expresión de lo divino y la armonía del 
universo. Podría hablarse incluso de la música como un concepto unificador de los 
diversos elementos y personajes de la obra. Para comenzar, se ha descrito a la Virgen 
                                                             
41  Barriga Calle, Irma, “De Catalina a Rosa: Un ensayo de interpretación”. Santa Rosa de Lima: miradas 
desde el cuarto centenario. Publicaciones del Instituto Riva- Agüero. Lima, 2017, p. 37. 
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María como la “Reina de los músicos celestiales”, la “Musa de los Cielos” y la “Sirena 
de los Serafines” que canta y encanta a Dios con el Verbo divino encarnado en su 
vientre. Es por esta razón que la iconografía mariana (principalmente en temas como 
la Coronación o la Asunción), aparece constantemente vinculada a capillas musicales 
celestiales.  
Menos conocidas sean quizás las relaciones que se han establecido entre la 
Santísima Trinidad y ciertos aspectos de la música. Al respecto, comencemos 
mencionando a San Ignacio de Loyola (1491-1596), quien veía a la Trinidad en la 
figura simbólica de tres teclas: 
Y estando un día rezando en las gradas del mesmo monasterio las Horas de Nuestra 
Señora, se le empezó a elevar el entendimiento, como que veía la Santísima Trinidad 
en figura de tres teclas, y esto con tantas lágrimas y tantos sollozos, que no se podía 
valer. Y yendo aquella mañana en una procesión que de allí salía, nunca pudo retener 
las lágrimas hasta el comer, ni después de comer podía dejar de hablar sino en la 
Santísima Trinidad; y esto con muchas comparaciones y muy diversas, y con mucho 
gozo y consolación; de modo que toda su vida le ha quedado esta impresión de sentir 
grande devoción haciendo oración a la Santísima Trinidad42.  
Es evidente que, a través de este misterioso simbolismo, San Ignacio de Loyola 
está haciendo referencia a uno de los materiales más importantes y básicos de la 
música durante siglos: el acorde triada. Fue justamente durante el siglo XVI, que este 
concepto terminó estableciéndose y definiéndose teóricamente. Ya a comienzos del 
XVII, el teórico alemán Johannes Lippius (1585-1612) definía la triada (trias harmónica 
perfecta) como imago et umbra magni mysterii divinae solum adorandae Unitrinitatis 
(imagen y sombra del gran misterio Divino Trinitario)43. Esta asociación y 
correspondencia de la Santísima Trinidad con la triada se extiende a través de los 
siglos en las obras de los más diversos compositores y teóricos de la música, 
prácticamente hasta llegar al siglo XX.44La correspondencia establecida podría 
explicarse como sigue: el acorde triada (Trinidad) está compuesto de tres notas 
(personas) diferentes, todas ellas indispensables (igualdad de las tres personas). Sin 
                                                             
42  Loyola, Ignacio de, Autobiografía – Diario Espiritual. Obras Completas de San Ignacio de Loyola. 
Introducción y comentarios del R.P: Victoriano Larrañaga S.J. Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos. 
43  Lippius, Johannes, Synopsis musicae novae omnino verae atque Methodicae Universae, Strasbourg, 
Carl Kieffer, 1612, p. 108. 
44  Para mayor información, consultar Bertoglio, Chiara, A Perfect Chord: Trinity in Music, Music in the 
Trinity. Artículo aparecido en la revista virtual Religions, 2013,4, pp. 485-501. 
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embargo, estas tres notas son en realidad los primeros sonidos armónicos contenidos 
en una sola nota: la tónica o fundamental (un solo Dios verdadero).45 
También Santa Rosa de Lima ha sido frecuentemente relacionada con la 
música. Se ha dicho de ella que sabía tocar diversos instrumentos como la vihuela, la 
guitarra barroca y el arpa, además de gustar del canto. Según diversos testimonios, 
podía pasar horas acompañándose de una guitarra y cantando alabanzas a Dios. 
Como le comentó a Fray Juan de Lorenzana, uno de sus confesores: “Padre, quitarme 
a mí el cantar es quitarme el comer”46.También uno de sus primeros biógrafos, el 
padre Leonardo Hansen, ha puesto en evidencia esta cualidad de la santa: 
Entónces era cuando libre de toda opresion soltaba la rienda á sus sentimientos, 
expresándolos en versos, en prosa, por medio de discursos y de cantos que me 
atreveré á llamar apasionados. […] Sucedíale algunas veces cojer una guitarra, aunque 
nunca había aprendido á tocarla, y servirse de ella para acompañar los cantares de su 
amor: aunque más atenta á la armonía de sus sentimientos que á la de sus acordes, 
importábale poco que el instrumento sonase ó estuviese mudo, y se servía de él 
aunque no tuviese cuerdas. Todos estos hechos no carecieron de testigos, porque en 
estos momentos de entusiasmo estaba tan fúera de sí que las personas de la casa 
podían entrar en el lugar de su retiro y salir sin que ella lo notase.47 
 No es casualidad entonces que, en el cuadro antes mencionado perteneciente 
a la serie del Corpus Christi, la Cofradía de la santa esté compuesta, principalmente, 
de músicos indígenas ejecutando diversos instrumentos de viento, como trompetas y 
sacabuches.  
Es a partir de lo expuesto y tomando en cuenta, además, una serie de 
consideraciones adicionales, que intentaremos proponer una contextualización de la 
obra. Como ha sido mencionado, esta se encuentra completamente 
descontextualizada. En un intento por encontrar algún documento de archivo que 
permitiera vincular la obra con una capilla, iglesia o encargante específico de la región 
del Cuzco, fueron revisados diversos documentos como contratos, inventarios de 
                                                             
45 En una serie armónica, el sonido 1 es el sonido fundamental. El sonido 2 de la serie se produce una 
octava justa arriba del sonido 1. El sonido 3 se produce una quinta justa por encima del sonido 2. El 
sonido 4 ocurre una cuarta justa a partir del sonido 3, resultando el mismo sonido 1, pero dos octavas 
más agudo. El sonido 5 de la serie se produce una tercera mayor sobre el sonido 4 y el sonido 6, una 
tercera menor sobre el sonido 5. Los sonidos 4, 5 y 6 conforman un acorde perfecto mayor, el cual puede 
ser considerado así mismo, como una síntesis de los cinco primeros sonidos armónicos. 
46  Del Busto Duthurburu, José Antonio, Santa Rosa de Lima. Segunda Edición. Fondo Editorial de la 
Pontificia Universidad Católica del Perú, Lima, 2016, pp. 280-284. 
47  Hansen, Leonardo, Vida admirable de Santa Rosa de Lima, Traducción del latín al castellano por Fray 




iglesias y de bienes personales, todos ellos pertenecientes al Archivo Arzobispal del 
Cuzco48. El lienzo fue sometido también a una prueba de fotografía ultravioleta en la 
cual se descubrieron algunos repintes, principalmente en la zona superior del cuadro49. 
Estos repintes pudieron hacerse con alguna intención específica, ya que parecen 
querer ocultar o disimular las alas de algunos de los Arcángeles como Barrachiel y 
Uriel (y con ello, su identificación como tales), ubicados en esta zona. La razón podría 
estar relacionada a cierto tipo de censura alrededor del hecho de que sólo tres de los 
siete Arcángeles (San Miguel, San Rafael y San Gabriel) fueron reconocidos por la 
Iglesia Católica, al ser los únicos nombrados en la Sagradas Escrituras. La datación de 
estos repintes parece ser de principios del siglo XIX50. Existen algunos elementos 
como la limitada paleta de colores, basada principalmente en rojos y azules 
apastelados, que podrían situar la pintura hacia la segunda mitad del siglo XVIII. Sin 
embargo, algunos otros indicios, principalmente referidos a la iconografía musical (los 
cuales serán detallados posteriormente), además de la influencia de ciertos textos y 
conceptos filosóficos, podrían situar la obra con anterioridad, más precisamente, en la 
primera mitad del siglo XVIII. La factura de la obra podría calificarse de una calidad 
técnica y material mediana. Estaríamos ante una obra principalmente de carácter 
devocional, en la que no sólo están plasmadas una serie de particulares devociones 
del encargante (la Virgen María, Santa Rosa de Lima), sino, además, un complejo 
entramado de ideas filosóficas, políticas y sociales que reflejan el pensamiento y sentir 
de la sociedad virreinal de aquel momento. Dicho esto, y con lo expuesto hasta ahora, 
proponemos que, muy probablemente, este lienzo haya sido el encargo de un cacique 
o curaca perteneciente a alguna parroquia del Cuzco entre la última década del siglo 
XVII y los primeros años del siglo XVIII. Se trataría de algún noble inca de esmerada 
educación y singular aprecio por la música, muy probablemente alumno del Seminario 
San Antonio Abad, dada la influencia en la obra de algunos tratados musicales allí 
contenidos, y adicionalmente, de la obra y pensamiento de Juan Espinosa Medrano “El 
Lunarejo”, ex alumno y profesor de dicha casa de estudios. La influencia de estos 
tratados musicales, así como de los sermones de Espinosa Medrano, serán 
ampliamente desarrollados en el siguiente capítulo de la presente investigación. 
Finalmente, habría que mencionar un hecho importante: Juan de Espinosa Medrano 
fue canónigo de la Iglesia de la Parroquia de San Cristóbal, lugar donde pudieron ser 
escuchados varios de sus sermones. Esto, sumado a la probada existencia en esta 
parroquia de una cofradía de indígenas devotos de Santa Rosa hacia finales del siglo 
                                                             
48  La revisión de documentos en el Archivo Arzobispal del Cuzco fue realizada en febrero del 2019. 
49  Esta prueba fotográfica fue realizada gracias a la gentil colaboración de la Sra. Nancy Junchaya, 
coordinadora del área de Conservación y restauración de la Iglesia de San Pedro, Lima. 
50  Precisión brindada por la Sra. Nancy Junchaya. 
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XVII a través del cuadro mencionado de la serie del Corpus Christi, nos haría pensar 

























2.2. La riqueza iconográfica musical y las diversas prácticas musicales 
identificadas en La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de Lima. 
Como ya ha sido mencionado, La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de 
Lima es una de las obras con mayor riqueza iconográfico-musical dentro de la pintura 
de la escuela cuzqueña. Esto no sólo por la gran magnitud de la capilla musical 
presente en la misma (más de veinte músicos), sino, principalmente, por la enorme 
diversidad organológica desplegada en la pintura (instrumentos musicales de todas las 
familias instrumentales: vientos, cuerdas frotadas y pulsadas, instrumentos de teclado 
y de percusión). La obra presenta, además, una composición y ordenación muy 
particular de la capilla musical, lo cual estaría relacionado con una serie de prácticas 
musicales vigentes en las capillas musicales, no sólo de la Catedral, sino también de 
las iglesias menores pertenecientes a las parroquias y doctrinas de indios del obispado 
del Cuzco durante el Virreinato del Perú. Tomando en cuenta el estudio de todos estos 
aspectos podríamos llegar a ciertas generalizaciones y conclusiones que nos 
permitirían, entre otras cosas, llegar a una datación más precisa de la obra, así como a 
un mayor entendimiento de la misma y, en general, del arte de la escuela cuzqueña.  
Un primer aspecto fundamental, y, que ha sido descrito como un sello distintivo de 
la música barroca hispana y de las colonias americanas, es la policoralidad. La 
policoralidad es una característica o estilo que aparece en la música vocal polifónica 
europea, concretamente de Italia y España, escrita desde mediados del siglo XVI 
hasta el siglo XVII. Este estilo policoral consiste en la escritura para dos o más coros 
dentro de una obra musical. Cada coro, compuesto a su vez de cuatro voces, 
conforma una entidad autónoma que puede, al mismo tiempo, entrar en interrelación y 
diálogo con los demás coros. Los instrumentos musicales se encargan del refuerzo de 
las voces. Durante mucho tiempo se habló del origen veneciano de esta práctica vocal 
polifónica, principalmente, en las obras de Giovanni Gabrieli (1555-1612), quien se 
desempeñó como organista, compositor y director musical por casi treinta años en la 
Iglesia de San Marcos en Venecia. Como lo ha señalado Donald Grout: 
La gloria de la música sacra veneciana se manifiesta en sus motetes policorales, obras 
para dos o más coros. Desde antes de la época de Willaert, los compositores de la 
región veneciana habían escrito a menudo para coros divididos, o cori spezzati. En la 
música policoral de Gabrieli, los recursos interpretativos alcanzaron nuevas 
dimensiones. Dos, tres, cuatro e incluso cinco coros, cada uno con una combinación 
diferente de voces graves y agudas, y mezclados con instrumentos de timbres 
diversos, se respondían unos a otros de manera antifonal y volvían a reunirse todos en 
masivos clímax sonoros. En ocasiones, los coros estaban separados en el espacio, con 
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grupos en las dos galerías del órgano, uno a cada lado del altar y otro sobre el 
pavimento. El uso por parte de Gabrieli de recursos contrastantes se convirtió en una 
de las influencias fundamentales en la posterior música sacra del Barroco.51 
Sin embargo, para muchos estudiosos y musicólogos españoles como Miguel 
Querol, Samuel Rubio y José López-Calo, “la policoralidad en España no fue 
importada de ninguna otra nación”52 y fue una natural consecuencia de la intensa 
práctica musical en dicha nación de la música escrita a cuatro y cinco voces, del 
consecuente tránsito a la bicoralidad (ocho y nueve voces), y de allí, del paso directo a 
la escritura para tres y cuatro coros, como lo demuestran diversas obras de 
compositores españoles como Cristóbal de Morales (1500-1553), Francisco Guerrero 
(1528-1599), pero sobre todo, Tomás Luis de Victoria (1548-1611).  A partir de esto, el 
traslado de la práctica policoral a América habría sido, también, una lógica 
consecuencia. Según lo explica el musicólogo peruano Aurelio Tello: «En las colonias 
españolas americanas, las catedrales no sólo mantenían una unidad con las de 
España en relación al repertorio, sino también con los estilos de composición y las 
prácticas de ejecución. La instauración de la policoralidad en la América del siglo XVII, 
fue así, un hecho natural». Más adelante, Tello también afirma: « La existencia de un 
repertorio policoral en el Cusco o en Lima revela la capacidad de las capillas 
musicales ahí existentes para abordar un repertorio que es de suyo complejo»53 
Estudios más recientes, sin embargo, se orientarían a considerar la policoralidad 
como un fenómeno más complejo y diverso, el cual permitiría hablar no sólo de un 
concepto único de “policoralidad”. Según Giuseppe Fiorentino: 
Nacida a partir de las praxis compositivas y de interpretación adoptadas en pequeños 
centros del norte de Italia, la música policoral que tuvo un desarrollo particularmente 
importante en Venecia y Roma se difundió, a lo largo de pocas décadas, por toda 
Europa llegando a arraigarse durante el siglo XVII en Latinoamérica. En cada país, 
ciudad o institución, a través de cada compositor que mediaba entre los modelos 
recibidos y las exigencias de las tradiciones locales, las técnicas de composición 
policoral fueron adoptadas, adaptadas y plasmadas en una multiplicidad asombrosa de 
maneras. Por tanto, la policoralidad no constituye un concepto o un fenómeno único, 
sino que es preciso hablar de «policoralidades». Igualmente, el estudio de la(s) 
policoralidad(es) cobra sentido si, además de los tradicionales enfoques analíticos e 
                                                             
51  Grout, Donald Jay y Palisca, Claude V., Historia de la música occidental, Volumen 1. Versión española 
de León Mamés. Revisión y ampliación de Blanca García Morales de acuerdo con la quinta edición. 
Alianza Editorial. Madrid, 2004, p. 165. 
52  López-Calo, José, Historia de la música española, Vol. 3, Siglo XVII. Alianza Música, segunda edición, 
Madrid, 1988, p. 25. 
53  Tello, Op. cit., p. 30. 
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historiográfícos, ponemos en relación este fenómeno musical con los conceptos de 
«identidad» y «poder». La ampliación, y a la vez delimitación, del área geográfica 
estudiada a «Italia, España y Nuevo Mundo» permite observar el fenómeno a escala 
global, dentro de un contexto político-cultural articulado en múltiples realidades locales, 
y caracterizado por una compleja dinámica de intercambios, equilibrios, tensiones y 
conflictos.54 
Es bajo esta reciente mirada de la policorlidad que surge una novedosa y 
sugerente hipótesis de Geoffrey Baker. Según el investigador inglés, la policoralidad 
se habría convertido en una forma de diferenciación étnica, cultural y de estatus por 
parte de las instituciones españolas, una vez que las élites indígenas asimilaron y 
emplearon la polifonía como una señal de estatus. “De esta manera, la música 
policoral se convertiría en el sello que establecería las diferencias entre la cultura 
musical urbana y la periférica, entre lo español y lo andino”55.  
Existen así diversos aspectos y cualidades en La Coronación de la Virgen con 
Santa Rosa que nos permitirían afirmar que el lienzo refleja de manera notable esta 
práctica musical de las capillas musicales durante el Virreinato del Perú. En primer 
lugar, el gran número de integrantes de la capilla (un total de veintiún músicos entre 
cantantes e instrumentistas), que era el necesario para interpretar este tipo de música 
en la época. Además, la disposición de la capilla en el cuadro, dividida en dos grupos 
situados uno frente al otro (dos coros de diez integrantes cada uno, con un “director” al 
centro), nos remite a una de las prácticas frecuentes dentro de la policoralidad con 
respecto al uso del espacio: la ubicación de los diferentes grupos corales en diversos 
lugares de la iglesia, como las galerías del órgano o al lado del altar. De esta manera, 
los coros podían cantar de forma antifonal, alternándose uno y otro a manera de 
pregunta y respuesta, o uniéndose todos en los llamados tutti, como ha sido señalado 
por Grout. En este caso, al tratarse de dos coros, podría hablarse de bicoralidad, una 
de los estilos policorales más cultivados en América y el Virreinato peruano.  
Pero quizá el aspecto más importante, al hablar de una práctica policoral 
reflejada en el cuadro, sea la presencia en ambos grupos corales de un instrumento: el 
arpa. Como ya ha sido explicado en el capítulo anterior, el arpa tuvo un rol 
fundamental en la música barroca española e hispanoamericana, al ser el instrumento 
por excelencia encargado de desarrollar la parte de bajo continuo, razón por la cual 
                                                             
54  Fiorentino, Giuseppe, “Nuevos enfoques para viejos mitos historiográficos. La música policoral en Italia, 
España y el Nuevo Mundo”, Reseña bibliográfica al libro Carreras, Juan José y Fenlon, Iain (eds.). 
Polychoralities. Music, Identity and Power in Italy, Spain and the New World. DeMusica 19. Kassel, Edition 
Reichenberger, 2013. xviii + 320 pp. Revista de Musicología, Vol. XXXVIII, N°1, Madrid, 2015, p. 250. 
55  Ibid., p. 255. 
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esta parte fue llamada comúnmente “guión del arpa” o “acompañamiento del arpa”. 
Como señala Aurelio Tello: 
…el arpa era uno de los instrumentos fundamentales para el bajo continuo. Valga decir 
que el sustento armónico lo ponía el arpa y la parte de la mano izquierda era doblada 
por un bajón, o un violón, de la misma manera que el continuo de las escuelas alemana 
e italiana implicaba un teclado y un instrumento grave, aunque con la particularidad de 
que los bajones y los violones de las capillas musicales de nuestras catedrales, 
suplían, además, la ausencia de voces graves. […] Por las características armónicas 
de las obras de la segunda mitad del Siglo XVII y del Siglo XVIII, deben haber sido 
arpas cromáticas y no diatónicas las que se llegaron a implantar en nuestras 
catedrales. Cuando Sas se refiere a que eran dos o tres los arpistas, estamos hablando 
de que acompañaban la música policoral56. 
Es así que, en la interpretación de la música policoral, cada coro debía 
apoyarse en el desarrollo armónico de este instrumento. También los bajones y 
bajoncillos, representados en el lienzo como un bajoncillo alto y otro tenor, fueron 
instrumentos fundamentales en la música barroca americana, con la doble función de 
reforzar la línea de bajo del arpa y suplantar algunas voces ausentes, como lo 
menciona Tello.  
En el caso de los demás cordófonos o instrumentos de cuerda representados 
en la pintura, existen mayores dificultades para ser identificados con precisión, con la 
sola excepción del instrumento que sostiene el ángel músico ubicado en la parte 
central del lienzo, el cual se trataría de un laúd, dada la morfología característica e 
inconfundible de este instrumento (caja de resonancia abombada, mástil alargado que 
surge del cuerpo del instrumento y clavijero doblado hacia atrás), además de la forma 
de sostenerlo y ejecutarlo, a manera de una guitarra. En cuanto a los demás 
instrumentos (tres en total), son todos de cuerda frotada. Se trata de hibridaciones 
entre diverso tipo de cordófonos: instrumentos de arco similares a un violín que, sin 
embargo, poseen oídos circulares pertenecientes a instrumentos como la vihuela de 
mano o la guitarra (Fig.19). Estas hibridaciones son muy comunes en la 
representación de instrumentos musicales dentro la pintura hispanoamericana, sobre 
todo cuando se trata de cordófonos. Los instrumentos de cuerda frotada que podemos 
apreciar en la pintura se encontrarían bastante cerca en cuanto su morfología (forma 
de la caja de resonancia, diseño del arco) a las llamadas vihuelas de arco (Fig.59). Sin 
embargo, habría que descartar la posibilidad de que se tratase de estos instrumentos 
por varios motivos. En primer lugar, estos cordófonos eran normalmente ejecutados en 
                                                             
56  Tello, Op.cit., p.34. 
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familia, es decir, junto a otros instrumentos similares de distinto registro dentro de los 
llamados consorts. Pero lo más relevante es que los instrumentos de este tipo usados 
en el Virreinato del Perú entre los Siglos XVII y XVIII, fueron instrumentos de registro 
grave, como la viola da gamba o el violoncello, y, por lo tanto, de mayor tamaño y 
distinta forma de ejecutar a los cordófonos que aparecen en la pintura, los cuales son 
sostenidos por la mano izquierda y apoyados sobre el hombro del ejecutante. Todo 
esto nos llevaría a identificar estos instrumentos de cuerda como violines. Como ha 
sido mencionado en el capítulo anterior, la presencia de los violines en el Perú se da 
con la llegada de la escuela Italiana a través del compositor y violinista  Roque Ceruti 
en el año 1707. Su introducción en la música eclesiástica se dio muy lenta y 
gradualmente debido a que, al principio, fue considerado un instrumento profano, 
asociado principalmente a la danza. Sin embargo, el gusto italiano de la dinastía 
francesa de los Borbones, instalada en España a comienzos del siglo XVIII, constituyó 
una influencia notable y contribuyó, en gran medida, al establecimiento del violín en las 
capillas musicales de España, y, como consecuencia, en las del Nuevo Mundo. Según 
refiere Andrés Sas, el primer violinista registrado en los archivos de la Catedral de 
Lima fue Carlos Antonio Muzzi en 1719. Lamentablemente, no existen documentos de 
archivo ni otras fuentes que nos puedan dar información al respecto en el caso 
cuzqueño. Sin embargo, no debió transcurrir mucho tiempo para que el violín formara 
parte de las capillas musicales del Cuzco y de otras ciudades, dada la lógica influencia 
de la capilla catedralicia de la capital del Virreinato sobre una red de ciudades que iban 
desde Quito hasta Charcas. Basándonos en este hecho, y tomando en cuenta, 
además, las características pictóricas mencionadas anteriormente, podríamos señalar 
una posible datación de la obra entre 1720 y 1740. 
 
                       






Finalmente, una mención especial merece algunos instrumentos de viento y 
percusión que aparecen en La Coronación de la Virgen con Santa Rosa y que nos 
muestran un tipo de hibridación organológica más interesante y reveladora aún. 
Señalemos, en primer lugar, las dos “trompas” o “cornos” que forman parte del 
segundo coro, al lado derecho de la pintura. Por sus características morfológicas y 
forma de sostener el instrumento, parecen ser el resultado de una hibridación con un 
instrumento andino conocido como waqrapuku. El waqrapuku es un instrumento de 
viento natural, a modo de una corneta, hecho a base de cuernos de vacuno, 
característico de la región andina central y sur del Perú (Fig. 60). Por otro lado, 
aparecen dos ángeles tocando un instrumento de percusión consistente en un 
pequeño tambor colgante sostenido por la mano izquierda, el cual es golpeado por un 
delgado bastón o baqueta empuñada por la mano derecha. Estaríamos ante la 
representación de otro instrumento de origen andino, bastante popular, conocido como 
tinya o wankara (Fig. 62). La presencia de estos instrumentos musicales andinos o 
hibridaciones junto a instrumentos occidentales o europeos nos revelaría una clara 
intención aspiracional en la obra, muy en concordancia con la hipótesis mencionada 
de Baker. La confluencia del estilo policoral, más asociado a lo español, junto a la 
convivencia de lo andino y lo hispano a través de la representación de los 
instrumentos mencionados, podría asociarse a cierto tipo de discurso reivindicatorio 
por parte de las élites indígenas, siempre en búsqueda de alcanzar un estatus y 
privilegios frente a las instituciones españolas. En última instancia, La Coronación de 
la Virgen con Santa Rosa termina reflejando una suerte de mestizaje o sincretismo 
musical y cultural, quizá alejado de la intención primigenia de la obra.   
  
                                 
                Fig. 60. Corno andino o Waqrapuku.                             Fig. 61. Anónimo. La Coronación 
                Fuente: Wordpress.com                                                      de la Virgen con Santa Rosa. 









                                  
               Fig. 62. Tinya.                                                                Fig. 63. Anónimo. La Coronación 
.              Fuente: Hablemosdemitologías.com                             de la Virgen con Santa Rosa. 
                                                                                                      Detalle. 
 
A continuación, enmarcaremos algunas de estas observaciones iconográficas 
musicales dentro de la metodología propuesta por la musicóloga de origen bieloruso 
Evguenia Roubina para el análisis de las fuentes iconográficas musicales.  
La investigadora distingue, en primer lugar, cuatro tipo de evidencias: 
- Organológicas, aquellas que nos proporcionan  información sobre la morfología 
del instrumento musical, su evolución, procesos de hibridación y mestizaje, en 
su caso, usos y técnicas de ejecución.  
- Musicológicas, aquellas que se refieren a los más diversos aspectos de la 
práctica musical. 
- Antropológicas, las que contribuyen al estudio de la música como elemento de 
construcción de la identidad social y cultural del pueblo creador de fuentes 
figuradas.  
- Teológico-filosóficas, o relacionadas con la connotación teológica, ética o 
estética que adquiere la imagen de la música en los “textos visuales”57.  
Un vez identificadas y clasificadas las evidencias, Roubina propone definir el 
carácter de las mismas entre las siguientes posibilidades: 
- Probatorio, es decir, propio de las evidencias que se encuentran en plena 
consonancia con el contenido de otras fuentes fehacientes o, en otras 
palabras, que poseen el valor de prueba.   
                                                             
57  Roubina, Evguenia, “¿Ver para creer?: una aproximación metodológica al estudio de la iconografía 
musical”. Ponencia presentada en el I Simposio Brasileiro de Pós- Graduandos em Música. Río de 
Janeiro, 8 al 10 de noviembre de 2010, p. 8. 
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- Complementario, el que poseen las evidencias que, además de concordar con 
la información proporcionada por otras fuentes históricas fiables, precisan su 
contenido o le añaden detalles, igualmente verificables.  
- Específico, o el que corresponde a las evidencias que se enfocan hacia 
aspectos que sin su ayuda no hubieran podido ser esclarecidos58.  
Finalmente, la investigadora sugiere como último paso brindar un nivel de 
confiabilidad a cada una de las evidencias: bajo, medio o alto. Al respecto, 
Roubina aclara:  
Por otra parte, tampoco se buscará en las evidencias iconográficas “la fuerza de una 
realidad fotográfica” […], ni se ponderará el “grado de realismo” que posee una  
imagen. La cuestión de su solidez será resuelta a partir de la relación objeto-sujeto y el 
nivel de confiabilidad más alto se reservará a los casos en que se observe la total 
sinergia entre la capacidad del sujeto cognoscente de aprehender el objeto de 
conocimiento y la disponibilidad del objeto de ser aprehendido, lo que en lo referente a 
la iconografía musical se resume en la fidelidad de la representación plástica de un 
fenómeno sonoro59. 
A partir de esto, podemos mencionar una serie de evidencias iconográficas 
musicales identificadas en La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de Lima que 
podrían llevarnos a un mejor entendimiento y contextualización de la obra. Entre las 
evidencias organológicas mencionemos, principalmente, las referidas a las diversas 
hibridaciones señaladas, principalmente en el caso de los instrumentos de cuerda 
frotada, lo que nos ha llevado a identificar estos instrumentos como violines. Pese a 
que su morfología los acercaría más a las vihuelas de arco, es la forma de sostener el 
instrumento por los intérpretes en el lienzo lo que termina favoreciendo su definición 
como violines, al tener diversas evidencias de la ausencia de instrumentos agudos de 
la familia de las vihuelas de arco en las capillas musicales locales (ver capítulo 1, Pag. 
17-18). También las hibridaciones mencionadas de algunos instrumentos de viento 
europeos como los cornos con lo que pareciera ser un corno andino o waqrapuku son 
una evidencia organológica importante, ya que favorece o refuerza la hipótesis acerca 
del origen indígena del encargante. De esta manera, se podría hablar del carácter 
probatorio de estas evidencias en un grado medio de confiabilidad. En cuanto a las 
evidencias musicológicas, quizá sean estas las más importantes, ya que la 
organización y características de la capilla musical en la obra reflejan, con bastante 
                                                             
58  Ibid., p. 10. 




precisión, una práctica musical real y bastante difundida en las principales capillas 
musicales americanas y del Virreinato del Perú: la policoralidad. Además, la 
coexistencia de violines y bajoncillos plasmada en el lienzo refleja un tipo de 
conformación instrumental bastante característica de las capillas musicales locales 
entre los años 1720 y 1750, lo que permitiría llegar a una datación más precisa de la 
obra. Estas evidencias también tienen un carácter probatorio, pero de una mayor (alta) 
confiabilidad. En cuanto a las evidencias antropológicas, podríamos mencionar la 
coexistencia de instrumentos occidentales (violines, arpa, positivo, laúd) y andinos 
(waqrapukus, tinyas), además de la ya mencionada policoralidad como un síntoma de 
búsqueda de posición y estatus social por parte de una élite indígena en constante 
pugna por obtener privilegios y poder, como lo sostiene Baker. Estas evidencias 
también tendrían un carácter probatorio en un alto nivel de confiabilidad. Las 
evidencias referidas al aspecto teológico-filosófico en la obra serán desarrolladas y 

















2.3. La música interpretada por la capilla musical de La Coronación de la Virgen 
con Santa Rosa: un posible repertorio. 
El repositorio musical conservado en la antigua biblioteca del Seminario San 
Antonio Abad del Cuzco constituye la más importante colección de manuscritos de 
música virreinal de nuestro país y América del Sur.60 Este repositorio está conformado 
por más de cuatrocientas obras musicales escritas por los más destacados 
compositores barrocos sudamericanos y españoles, desde comienzos del Siglo XVII 
hasta finales del Siglo XVIII. A continuación, trataremos de establecer un posible 
repertorio para la capilla musical de La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de 
Lima, partiendo de la conformación instrumental y ordenación de la misma y 
vinculándola con algunas piezas existentes y catalogadas principalmente en dicho 
repositorio, teniendo en cuenta, además, la temática mariana de la obra. 
La conformación instrumental y vocal de la capilla musical es la siguiente: 
- 3 violines 
- 2 bajones (un bajoncillo alto y uno tenor) 
- 1 flauta (caramillo o quena) 
- 1 corneta 
- 2 trompas (o cuernos andinos) 
- 2 arpas 
- 1 órgano 
- 1 laúd 
- 5 cantores 
- 3 percusionistas (posiblemente cantores también). 
-  
En la pintura, la capilla musical está dividida en dos coros de diez músicos cada 
uno. La conformación  final de cada coro sería la siguiente: 
 
Coro 1                                               Coro 2 
- Tiple 1 + flauta                             -  Tiple + corneta                                                                     
- Tiple 2                                          -  Alto (uno de la percusión) + bajoncillo alt. 
- Alto                                               -  Tenor (uno de la percusión) + bajoncillo ten. 
- Tenor                                            -  Bajo (uno de la percusión) 
-  Bajo continuo: Arpa 1 + órgano   -  Bajo continuo: Arpa 2 + laúd 
                                                             





- 3 violines 
- 2 trompas (reforzando la armonía)61 
 
Dos tipos de obras se cultivaron e interpretaron principalmente en las capillas 
musicales hispanas y americanas entre los siglos XVII y XVIII. En primer lugar están 
las obras polifónicas destinadas a la celebración del Officium divinum (Oficio divino), 
especialmente, de las horas canónicas mayores (Maitines, Laudes y Vísperas) durante 
las festividades especiales del calendario litúrgico: Corpus Christi, Navidad o 
cualquiera de las festividades marianas como la Anunciación, la Asunción o la 
Natividad de la Virgen, entre otras62. Una de las piezas musicales del oficio litúrgico 
que presenta con mayor frecuencia un estilo policoral, dada su naturaleza temática 
textual, es el Canticum Mariae, más conocido como Magnificat. El texto pertenece al 
Evangelio de San Lucas y consiste en la respuesta dada por la Virgen a su prima 
Isabel en el momento de la visitación63. Si bien en la Iglesia oriental el Magnificat 
pertenece al oficio matutino, en la Iglesia latina se canta en las vísperas, entonándose 
en la liturgia ordinaria mientras el sacerdote inciensa el altar y las reliquias. Su forma 
musical litúrgica es la del salmo. Los primeros ejemplos conservados datan del siglo X. 
Originalmente, el Magnificat era cantado por hombres y mujeres alternativamente, o 
bien por adultos y niños, repitiéndose la misma fórmula a la octava. Es en el siglo XV 
cuando el Magnificat toma un carácter polifónico, siendo los primeros ejemplos, 
ingleses (como el contenido en el Códice Oxford de 1428-1436). Poco tiempo 
después, este tipo de obra comenzó a acercarse a la forma de la cantata: los versos 
se fueron individualizando en recitativos, dúos, tríos o piezas a cuatro o más voces 
hasta convertirse en una composición decorativa que sobrepasaba el mero marco 
litúrgico. Los Magníficats de los grandes polifonistas del Renacimiento como Cristóbal 
de Morales, Orlando de Lasso o Palestrina, así como los de los compositores italianos 
del siglo XVII, constituyen la etapa anterior a la culminación del género con la figura de 
                                                             
61 Consultar apéndices: Chumpitazi, Luis, Iconografía musical colonial ¿testimonio real o especulativo 
estético?  Lima, 2020. 
62 Tello, Op.cit., p. 18. 
63 El texto completo del Magnificat es el siguiente: Magnificat anima mea Dominum, et exultavit spiritus 
meus in Deo salutari meo, quia respexit humilitatem ancillae suae. Ecce enim ex hoc beatam me dicent 
omnes generationes, quia fecit mihi magna qui potens est, et sanctum nomen eius, et misericordia eius ad 
progenie in progenies timentibus eum. Fecit potentiam in brachio suo, dispersit superbos mente cordis sui, 
deposuit potentes de sede, et exaltavit humiles, esurientes implevit bonis, et divites dimisit inanes. 
Suscepit Israel puerum suum recordatus misericordiae suae, sicut locutus est ad patres nostros Abraham 
et semini eius in saecula. Gloria Patri, et Filio et Spiritui Sancto. Sicut erat in principio, et nunc et simper et 




Johann Sebastian Bach64. El catálogo musical del seminario San Antonio Abad 
contiene un total de diecisiete de estas obras, la gran mayoría policorales, con el uso 
de hasta cuatro coros. Cuatro de ellos están escritos para 7 y 8 voces (bicorales), los 
cuales habría sido posible de ser interpretados por la capilla musical de La 
Coronación. 
Otro tipo de obra musical, muy difundida y cultivada en las capillas musicales 
hispanas y latinoamericanas, fue el villancico. El villancico (diminutivo de villano) fue, 
en principio, la forma más importante de canción polifónica profana del Renacimiento 
español.65Se trataba de una breve composición estrófica y silábica, de textura 
homofónica y textos relativos a temas rústicos y populares. Fue a partir del siglo XV 
que el villancico empezó a incluirse en la liturgia católica, no sin grandes reservas, al 
menos, al principio. En América, el villancico comenzó a cultivarse en las capillas 
musicales muy tempranamente desde el siglo XVI, adoptando prontamente un carácter 
litúrgico, y convirtiéndose así, en uno de los géneros religiosos polifónicos favoritos de 
los compositores americanos. Para  Aurelio Tello:  
Visto en profundidad, [el villancico] fue el mejor vehículo para hablarle a la feligresía, a 
la sociedad en su conjunto, de contenidos religiosos con sentido alegórico, ensayando 
una gran diversidad de esquemas formales y juegos metafóricos que trascienden la 
simpleza expositiva o didáctica de los contenidos. Por su parte, los compositores 
hallaron en el villancico la oportunidad de ensayar modos “más personales” de 
expresarse y encontraron en él una forma auténticamente hispana de la época 
barroca66. 
En el Perú, el villancico fue profusamente cultivado por los más importantes 
compositores de los siglos XVII y XVIII. En el catálogo del seminario pueden 
encontrarse innumerables obras de este género. Entre los villancicos policorales de 
tema mariano podemos mencionar El cielo y la tierra miren, un villancico a 8 voces del  
año 1754 (fuera de datación de la pintura), Tras de un águila nueva, también a 8 voces 
e indicado “Para la Asumpcion de Nuestra Señora” y Alarma, alarma, villancico de 
batalla a 7 voces “Para la Concepción de Nuestra Señora” del compositor Antonio 
Duran de la Motta (1675-1736). Sin embargo, la obra musical que coincide de manera 
más perfecta con la “ejecución” de la capilla musical de La Coronación, no está 
incluida en el catalogo musical del seminario. Se trata del Villancico de batalla a 8 
voces con violines y trompas “A la Coronación de Nuestra Señora” compuesto por el 
                                                             
64  Salvat Editores, Musicalia, guía y enciclopedia de la música clásica. Ediciones Salvat, Tomo III,  
Barcelona, 1987, p.686. 
65  Grout y Palisca, Op. cit., p. 143. 
66  Tello, Op.cit., pp. 26-27. 
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italiano Roque Ceruti, introductor del violín en el Virreinato del Perú y maestro de 
capilla de la Catedral de Lima desde el año 1728 hasta su muerte, ocurrida en 1760. 
Aunque la obra se encuentra en el Archivo Arzobispal de Lima, es muy probable que 
esta se haya conocido e interpretado también en el Cuzco, dadas las relaciones y 























                                                             
67 Esta obra ha sido revisada, transcrita y publicada por Aurelio Tello en su ya citado libro titulado Música 




CAPÍTULO 3. ASPECTOS TEOLÓGICO-FILOSÓFICOS Y SU SIMBOLOGÍA EN LA 
OBRA. 
“Yo me dije: es como si la armonía eterna hablase 
consigo misma, quizás ocurrió eso en la mente de Dios 
poco antes de la creación del mundo. Tal fue la 
conmoción que sacudió mi interior, que sentí como si no 
tuviese ni necesitase oídos, ni ojos, ni cualquiera de los 
sentidos restantes”. 
(Comentario de Johann Wolfgang Goethe después de  
escuchar a   un  organista en Berka ejecutar la música de 
Johann Sebastian Bach)68 
 
 
3.1. La Escuela neoplatónica y su influencia en La Coronación de la Virgen con 
Santa Rosa de Lima. 
 
3.1.1. La Armonía de las esferas: Pitágoras y la escuela neoplatónica. El 
concepto de número. 
Los coros de ángeles no son sólo una de las iconografías más frecuentes en la 
historia del arte religioso occidental. Se trata además de la expresión más alta y 
profunda de un complejo conjunto de ideas y conceptos musicales de carácter místico-
matemático que se remontan a la Antigüedad y presentan, como denominador común, 
la ordenación del mundo y la relación existente entre el macrocosmos y el 
microcosmos69. El origen de estas ideas lo encontramos en la antigua Grecia, 
concretamente en el pensamiento de Pitágoras de Samos (S.VI a.C), y sus discípulos 
quienes recogieron y desarrollaron las ideas de su maestro.  
Para los pitagóricos, la música no era una materia o aspecto más sobre el cual 
ejercitar la especulación filosófica, sino que ésta ocupaba una posición central dentro 
de su cosmogonía y metafísica. El concepto de armonía tiene un lugar primordial en 
ese sentido, siendo su primer significado metafísico y luego extendido por analogía 
hacia la música. Es así que para estos pensadores, la armonía era entendida, en 
primer lugar, como la unificación de contrarios. Según el pitagórico Filolao: “La 
armonía sólo nace de la conciliación de contrarios, pues es unificación de muchos 
términos que se hallan en confusión, y acuerdo entre elementos discordantes”70. 
Tomando como base esta definición, el concepto de armonía puede ser extendido 
entonces al universo, ya que se concibe este como un todo (el filósofo Aecio menciona 
que fue justamente Pitágoras el primero en llamar cosmos al conjunto de todas las 
                                                             
68  Boyd, Malcolm, Bach, Biblioteca Salvat de Grandes Biografías. Salvat Editores, Barcelona, 1985, 
p.219. 
69  Perpiñá García, 2017, Op.cit., p.1. 
70  Fubini, Enrico, La estética musical desde la Antigüedad hasta el siglo XX. Alianza Música, segunda 
edición, Madrid, 2005, p.55. 
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cosas, debido al orden que existe en éste), y también al alma, tal como lo mencionan 
algunos filósofos posteriores como Platón, Aristóteles o Macrobio. 
Pero quizá el concepto fundamental para los pitagóricos, y que complementa el 
concepto de armonía, es el de número, el cual es entendido como la sustancia de 
todas las cosas, aquello que es inmanente a estas y fundamento de su inteligibilidad. 
Siendo el número fundamento de toda cosa, también se concibe, al igual que la 
armonía, como síntesis de contrarios: de pares e impares, de finitos e infinitos. En 
palabras de Estobeo, un historiador del siglo V d.C, refiriéndose a este aspecto 
neurálgico del pensamiento pitagórico: 
…es la naturaleza del número lo que le permite a uno conocer, y la que le sirve a uno 
de guía y le enseña acerca de cuanto genera duda y se ignora. Nada sería 
comprensible, ni las cosas en sí ni las relaciones que se dan entre ellas, si no existieran 
el número y su sustancia. Ahora bien, el número, armonizando en el alma todas las 
cosas con la percepción, vuelve cognoscibles éstas y las relaciones que establecen 
entre sí, en consonancia con el intelecto, y las hace tangibles y las concreta, 
permitiéndose distinguir las ilimitadas de las limitadas.71 
Para los pitagóricos, los conceptos de armonía y número encuentran la 
expresión más profunda de su esencia a través de la música. Habría que señalar sin 
embargo, que el concepto de música para los griegos en general era mucho más 
amplio que su actual significado. Según Enrico Fubini, para los griegos: “Música, o 
bien armonía, puede ser no sólo la producida por el sonido procedente de los 
instrumentos, sino también, con mayor razón, el estudio teórico de los intervalos 
musicales o la música producida por los astros que giran en el cosmos conforme a las 
leyes numéricas y a proporciones armónicas”72. Existían para los griegos entonces dos 
tipos de música, una que se oye y otra que no se oye, siendo únicamente la segunda 
(la que no se oye), digna de atención del filósofo. Es a través de la meditación sobre 
esta y su relación con el concepto de armonía como se llega al conocimiento de la 
esencia más profunda del universo, por representar la armonía del orden mismo 
reinante en el cosmos. 
En resumen, para Pitágoras y sus seguidores, la música era inseparable de los 
números, los cuales eran considerados a su vez como la clave fundamental de todo el 
universo, tanto espiritual como físico. Se creía así, que el sistema de sonidos y ritmos 
musicales, al estar ordenados numéricamente, eran un ejemplo de la armonía del 
                                                             
71 Fubini, Op. cit., p. 56. 




cosmos y se correspondían con ella. La existencia de este vínculo entre música y 
cosmos presupone un concepto aún más básico o elemental, el cual ha sido formulado 
de manera muy clara en La Tabla Esmeralda de Hermes Trismegisto: “Lo que está 
abajo es como lo que está arriba, y lo que está arriba es como lo que está abajo, para 
realizar los milagros de lo único”73. Esto podría ser definido como una doctrina de las 
correspondencias, según la cual cada nivel del ser refleja en su estructura y 
simbolismo los niveles que están por encima y por debajo de él. Es así que nuestra 
armonía musical no sería otra cosa más que el reflejo de la armonía cósmica. El 
fundamento común a ambas es, por lo exacto, el número, la ley matemática que rige 
por igual las relaciones que se dan entre los astros y las que se dan entre los 
intervalos musicales, definidos por Pitágoras a través de su experimentación con el 
monocordio por razones numéricas (octava: 2/1, quinta: 3/2, cuarta: 4/3, etc). Por otro 
lado, el concepto de música de las esferas fue una idea muy difundida entre los 
pitagóricos quienes afirmaban que los cuerpos celestes, al estar en movimiento, 
producen sonidos que al combinarse, resultan en una música celestial o cósmica, 
inaudible para la mayoría de seres humanos. 
 Esta doctrina pitagórica ha sido expuesta de manera muy profunda y 
sistemática en principio en las obras de Platón (ca. 429-347 a.C), particularmente en el 
Timeo, uno de los diálogos más difundidos y conocidos en la Edad Media, y en La 
República. Es en un pasaje del Timeo, donde Platón describe como el Demiurgo o 
dios creador forjó el Alma del Mundo dividiendo la sustancia primordial en intervalos 
armónicos: 
De la esencia indivisible, y siempre subsistente conforme a la inmutabilidad del ser, y de la 
naturaleza divisible como los cuerpos, formó mezclándolas una tercera forma de esencia, 
de subsistencia intermedia entre las dos. Y de nuevo, entre lo que es indivisible y lo que es 
divisible como los cuerpos, puso la naturaleza de lo mismo y lo otro. Y tomando éstas, que 
ahora son tres, las mezcló todas en una idea. Pero como la naturaleza de lo otro no podía 
mezclarse sin dificultad con lo mismo, los armonizó empleando la fuerza en su conjunción. 
Pero después de que hubo mezclado estos dos componentes con la esencia, y de los tres 
hubo producido uno, dividió de nuevo este conjunto resultante en partes apropiadas; 
mezclando al mismo tiempo lo mismo, lo diferente y la esencia en cada una de esas 
partes”.74 
                                                             
73  Citado en el prólogo a la edición española de Armonía de las esferas. Un libro de consulta sobre la 
tradición pitagórica en la música. Introducción y edición de Joscelyn Godwin. Traducción de María Tabuyo 
y Agustín López. Ediciones Atalanta, España, 2009. 
74  Platón. Obras completas. Edición de Patricio de Azcárate, Medina y Navarro Editores, Madrid, 1872, 
tomo 6, p. 170. 
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Mientras que al final de La República, concretamente en el conocido como mito 
de Er, Platón nos describe la llamada música de las esferas: 
Encima de cada uno de los círculos iba una Sirena que daba también vueltas y lanzaba 
una voz siempre del mismo tono; y de todas las voces, que eran ocho, se formaba un 
acorde. Había otras tres mujeres sentadas en círculo, cada una en un trono y a 
distancias iguales; eran las Parcas, hijas de la Necesidad, vestidas de blanco y con 
ínfulas en la cabeza: Láquesis, Cloto y Átropos. Cantaban al son de las Sirenas: 
Láquesis, las cosas pasadas; Cloto, las presentes, y Átropos las futuras.75 
 
Estos dos pasajes de la obra de Platón parecen ser el punto de partida 
concreto del conocimiento y desarrollo del pensamiento pitagórico-platónico en 
adelante, así como del surgimiento de la llamada escuela neoplatónica. Es a través de 
algunos destacados filósofos de esta escuela como Plotino y su discípulo Porfirio, y 
luego, a través de la labor de algunos de los primeros padres de la iglesia como San 
Clemente de Alejandría, San Basilio o San Jerónimo, que esta mística pitagórica de 
los números se desarrolla y termina fundiéndose con la nueva mística cristiana, 
encontrando estos principios su expresión más original, sistemática y coherente en el 
pensamiento y la figura de San Agustín de Hipona (354-430 d.C). 
 
Sobre la música, tratado escrito en forma de diálogo y dividido en seis 
volúmenes, sea quizás la obra más emblemática de San Agustín en ese sentido. La 
visión del santo sobre la música se enmarca dentro de una metafísica del número de 
ascendencia claramente pitagórica, si bien esta se da desde una interpretación 
ascética y teológica. El primer libro se trata de una revisión original de la teoría 
pitagórica del número y la armonía. Del segundo al quinto libro se desarrolla una teoría 
del ritmo y métrica. Finalmente, el sexto y último libro nos presenta una visión 
neoplatónica de la música, como camino de ascenso del alma desde la armonía 
sensible hasta la inteligible: 
 
¿Cuáles son, verdaderamente, las cosas superiores sino aquéllas en las que 
permanece la igualdad suprema inquebrantada, inmutable, eterna? Donde no hay 
tiempo alguno, porque no hay mutabilidad ninguna; y de donde los tiempos se fabrican 
y se ordenan y se someten a medida a imitación de la eternidad, mientras la rotación 
del cielo vuelve al mismo punto y llama de nuevo al mismo punto a los cuerpos 
celestes; y en los días y meses y años y lustros y demás ciclos de los astros obedece a 
las leyes de la igualdad y de la unidad y de la ordenación. Así, sometidas a las 
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celestes, las cosas terrenales asocian los ciclos de sus tiempos con su «numerosa» 
sucesión al, por así decirlo, canto de la universalidad.76 
 
Ya en las primeras páginas del tratado, San Agustín realiza la siguiente 
definición de música: Musica est scientia bene modulandi (La música es la ciencia del 
medir bien).  Para el autor, la música es antes que nada una ciencia, y en ese sentido, 
ésta compromete más la razón que los sentidos o el instinto. De esta manera, se 
produce una enorme ruptura en la concepción agustiniana, heredada de la civilización 
helenística, entre el ejercicio práctico de la música y la ciencia en cuanto conocimiento 
teórico de dicho ejercicio. La música es entonces una disciplina que logra medir, 
modular, armonizar el movimiento ordenado del cosmos con la inmutabilidad del alma. 
Según Enrico Fubini, para San Agustín: 
 
…el alma se manifiesta consciente y racional en su movimiento hacia el cuerpo; 
movimiento, como aquí se emplea, significa, ni más ni menos, número o relación 
mensurable. El movimiento consciente del alma no puede ser otra cosa que un 
movimiento ordenado. El número se halla en conexión con el alma, o sea con el mundo 
inmaterial o incorpóreo. Si la música es esencialmente movimiento ordenado y 
mesurable, es necesario concluir entonces – siguiendo el hilo del pensamiento 
agustiniano – que su origen se halla por completo en el interior y que, sólo de modo 
secundario, la música y, como consecuencia, los números devienen sonantes.77 
 
En San Agustín se presenta un dualismo que será común al pensamiento de 
casi toda la Edad Media: la música como ascesis mística, como ciencia teorética (la 
estética pitagórica de los números); o la música como sonido, como atracción sensual 
y objeto de placer, a modo de imitación de las pasiones humanas. La resolución de 
este conflicto se dará sólo muchos siglos más tarde (en el siglo XVIII), a través de la 
obra de Leibniz. 
 
La gran preocupación de Boecio (480-524 ó 525 d.C) durante su vida parece 
haber sido que los conocimientos acumulados desde la Antigüedad no se perdieran un 
día, ya sea por olvido, negligencia o ignorancia. Su De institutione musica, escrito en 
cinco libros, es probablemente, el tratado de música más influyente que se haya 
escrito nunca, ya que transmitió toda la teoría clásica a la Edad Media y al 
Renacimiento. Boecio es ciertamente, el heredero más fiel del pensamiento clásico 
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neoplatónico, siendo totalmente indiferente en su obra al significado y consecuencias 
religiosas de la nueva música. En esta famosa obra, Boecio subdivide la música en 
tres géneros: musica mundana o música de las esferas; musica humana o música del 
alma y cuerpo humanos; y finalmente, musica instrumentalis o música vocal e 
instrumental. Para Boecio, la música mundana no sólo la produce el movimiento de los 
astros sino todos aquellos movimientos cíclicos y ordenados de la naturaleza. Esta 
música mundana es también para el autor la única verdadera, “mientras que los otros 
tipos de música existen solamente como reflejo o en la medida en que participan o 
recuerdan la armonía del cosmos. De esta forma, la música humana refleja, a través 
de la unión armoniosa de las diferentes partes del alma y la unión del alma con el 
cuerpo, la música de las esferas”.78  
 
Boecio introduce además en su obra, una consideración filosófica notable y 
novedosa: el papel importante desarrollado por los sentidos como punto de partida 
para la formulación de un juicio y una ciencia sobre los sonidos. Refiriéndose a los 
pitagóricos, Boecio señala: “Efectivamente, éstos no conceden capacidad alguna de 
juicio al oído, no obstante, algunos hechos no se indagan sino a través del oído”. Es 
así que termina definiendo la ciencia armónica como “la facultad de investigar con el 
sentido y con la razón las diferencias entre los sonidos agudos y graves”. En 
consecuencia, para Boecio, la supremacía de la razón no implica un rechazo total de 
los sentidos, sino el completo sometimiento de estos a la razón. Junto a San Agustín y 
Boecio, algunos otros filósofos como Casiodoro o Isidoro de Sevilla, representan la 
transición entre el mundo antiguo y el medieval dentro del pensamiento neoplatónico, 
si bien con un notable énfasis en el aspecto religioso de la música y su valor ético. 
 
Durante la Edad Media, es Boecio quien será considerado la deidad tutelar de 
la musicología medieval, así como la autoridad indiscutible, y en ese sentido, 
referencia obligada, de todo aquel que intente sustentar sus propias ideas acerca de la 
música. Simboliza de esta manera, el puente que enlaza la Edad Antigua con la Edad 
Media, por ser el pensador que recopiló y transmitió el conocimiento musical de los 
griegos. Todo el mundo griego y la tradición pitagórica se vuelven a encontrar en el 
Medioevo bajo la óptica boeciana. La música se termina de definir como ciencia, al 
incluirla Alcuino, ministro de Carlomagno, dentro de las siete artes liberales (como 
parte del Quadrivium, junto con la aritmética, la geometría y la astronomía).  La música 
es definida entonces como la ciencia de las proporciones, definición de origen 
claramente filosófico-cosmológico y que representa la única relación posible entre la 
                                                             
78  Fubini, Op. cit., p. 101. 
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música mundana y humana. Como indica Fubini: “La belleza de tipo matemático-
musical por la cual se rige el mundo, principio pitagórico-platónico, representa uno de 
los puntos cardinales de todo el pensamiento medieval: el fundamento del concepto, 
estrechamente musical, que conecta la idea de la armonía con la de la música”79. Este 
aspecto de la teoría medieval está claramente reflejado en el Scholia Enchiriadis, un 
texto de autor desconocido a modo de comentario del famoso tratado del siglo X 
Musica Enchiriadis, tratado atribuido en un principio a Hucbaldo de Saint-Amand y hoy, 
a Odón de Cluny. El texto intenta encontrar un fundamento racional a la belleza 
sensible de la música a través del número, aquel que gobierna desde el interior las 
relaciones entre los sonidos:  
 
Todo cuanto sea suave dentro de una melodía deriva del número, que es el 
que mide la amplitud de las voces; todo cuanto los ritmos hagan deleitable, bien en las 
melodías, bien en los diferentes movimientos, deriva del número, únicamente […] El 
número es incluso lo que da consistencia y garantías a la música, en la constante lucha 
contra la destrucción y la acción del tiempo. El sonido, de por sí, pasa con rapidez; sin 
embargo, el número permanece […] El número, por cuanto que es eterno, es divino, 
motivo por el que el discípulo puede llegar a la conclusión de que no sólo la música, 
sino también las otras tres disciplinas (Aritmética, Geometría y Astronomía), existen 
exclusivamente si se asientan sobre el número”80. 
 
Un hecho especialmente significativo entre los escritores medievales de 
influencia neoplatónica es la habitual confusión o identificación entre ángeles y 
cuerpos celestes. Este fenómeno parece tener su origen no sólo dentro de la tradición 
greco-romana sino también en la tradición judía. En efecto, en la cultura semita que 
refleja las Sagradas Escrituras parece consolidada también la idea de la estructura y 
funcionamiento armónicos del universo, que se reconocen de modo especial en el 
cielo y en todo lo que allí se puede observar: 
 
¿Dónde estabas tú cuando yo fundaba la tierra? Házmelo saber, si tienes inteligencia. 
¿Quién ordenó sus medidas, si lo sabes? ¿O quién extendió sobre ella cordel? 
¿Sobre qué están fundadas sus bases? ¿O quién puso su piedra angular, 
Cuando alababan todas las estrellas del alba, Y se regocijaban todos los hijos de Dios? 
[Job 38, 4-7. Versión Reina Valera, 1960] 
 
 
                                                             
79 Ibid., p. 109. 
80 Ibid., pp. 111-112. 
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En el año que murió el rey Uzías vi yo al Señor sentado sobre un trono alto y sublime, y 
sus faldas llenaban el templo. Por encima de él había serafines; cada uno tenía seis 
alas; con dos cubrían sus rostros, con dos cubrían sus pies, y con dos volaban. Y el 
uno al otro daba voces, diciendo: Santo, santo, santo, Jehová de los ejércitos; toda la 
tierra está llena de su gloria. 
 [Isaías 6, 1-4.Versión Reina Valera, 1960] 
 
Giorgio Anselmi (1386-1440) en su tratado musical de 1434 desarrolla una 
descripción de la armonía celestial y una explicación de esta relación entre ángeles y 
cuerpos celestes, vinculando además cada una de las nueves órdenes angélicas, 
según lo había establecido el Pseudo Dionisio Areopagita (Siglo V-VI d.C) con un 
respectivo planeta o astro: 
 
Sin embargo, no es un modo simple el que cantan todos los cielos, como los espíritus 
bienaventurados que los habitan, sino, diversos como son, uno que es tan variado 
como armonioso. En efecto, sus cantos suenan más grandiosos y más hermosos por 
su misma diversidad. Estos espíritus presiden conforme a su rango, y toda la fuerza de 
la armonía fluye con ellos, debido a su correspondencia con las esferas. Estos son en 
verdad los espíritus a los que Sócrates, en la República de Platón, llamaba Sirenas, 
cada uno sentado, según él decía, en un anillo. En realidad, sirena significa dios que 
canta, pero realmente él quería designar a los espíritus, tan incesantes en su canto 
como las esferas en movimiento. Nuestros teólogos llaman más correctamente ángeles 
a estos espíritus, y distinguen nueve órdenes de ellos, dando un nombre a cada uno81”. 
 
Durante el Renacimiento, se produce un proceso de racionalización del 
pensamiento neoplatónico. A los intentos de Henricus Glareanus (1488-1563) en su 
Dodekachordon de conciliar la teoría medieval con la práctica musical de su tiempo, le 
sigue la obra de Gioseffo Zarlino (1517-1590), el más destacado e influyente tratadista 
de esta época. A través de diversos tratados tales como Institutioni Harmoniche 
(1558), Dimonstrationi Harmoniche (1571) y Sopplimenti musicali (1588), Zarlino  
intenta dotar a la teoría musical de su tiempo de unos fundamentos más sólidos, 
basados no ya en una venerable tradición heredada, sino en fenómenos naturales 
concretos, demostrables y racionales. De esta manera, el fenómeno de los armónicos 
permite entonces teorizar a Zarlino sobre una práctica que se venía dando cada vez 
con mayor frecuencia: una nueva armonía basada en el uso exclusivo de los modos 
mayor y menor en lugar de la variada y compleja modalidad gregoriana. Para Zarlino, 
el orden de la música es un orden natural de carácter matemático, tan sencillo y 
                                                             




racional como la naturaleza misma. El número es nuevamente considerado el 
fundamento de todas las cosas. En palabras del propio Zarlino: “Todas las cosas que 
creó Dios, fueron ordenadas por él mediante el Número; es más: este Número fue el 
principal modelo en la mente de dicho hacedor” [Zarlino, Institutione Musiche, 1558, 
libro I, cap.XII).  El nuevo racionalismo reinterpreta la “música mundana” de Boecio, ya 
no como aquella música inaudible producto del movimiento de las esferas o cuerpos 
celestes, sino como una total matematización y racionalización del mundo musical, a 
manera de espejo de una misma total matematización y racionalización del mundo de 
la naturaleza.  
 
                                 
                 Fig. 64. Robert Fludd. El monocordio                        Fig. 65. Athanasius Kircher. El órgano 
                 de los mundos. 1617. Grabado                                 de la creación del mundo. 1650.  
                 contenido en Utriusque Cosmi                                  Grabado contenido en Musurgia 
                 Historia. Bibliothèque Nationale de                           Universalis. Roma. 
                 France.  
 
Esta tendencia racionalista de la escuela neoplatónica se prolongará durante el 
siglo XVII hasta el XVIII, si bien a través de diferentes enfoques y con diversos 
matices. El teórico, filósofo y matemático francés Marin Mersenne (1588-1648) en su 
obra Harmonie Universelle (1637), se aleja por ejemplo completamente de la práctica 
musical concreta de su época para caer en una concepción místico-matemática de la 
música, de marcado pensamiento medieval, llena de simbolismos trinitarios y 
complejas analogías metafóricas. Por su parte, tanto el inglés Robert Fludd (1574-
1637) como el jesuita alemán Athanasius Kircher (1601-1680) recurren 
frecuentemente en sus obras a la expresión gráfica para plasmar su pensamiento de 
manera más comprensible. Así, una de las imágenes más poderosas surgidas de la 
imaginación de Fludd es el Monocordio Divino (Fig. 64), tensado entre el cielo y la 
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Tierra, en el que todos los niveles del ser, esferas, elementos, criaturas, incluso las 
órdenes angélicas, aparecen unidos por perfectos intervalos concordantes, afinados 
por la mano de Dios. Entre las imágenes de Kircher destaca El órgano de la creación 
del mundo (Fig. 65), el cual aparece en su Musurgia Universalis (1650). En el grabado 
se describe la creación del mundo como el sonido de un órgano tocado por Dios, con 
seis registros sonoros correspondientes cada uno a un día de la creación. Sin 
embargo, es el alemán Johannes Kepler (1571-1630) el más destacado autor de esta 
época por los significativos aportes que brinda a la escuela neoplatónica y más 
específicamente, al concepto de música de las esferas. En su tratado Harmonices 
Mundi (1619), Kepler llega a una conclusión revolucionaria: las orbitas de los planetas 
de nuestro sistema solar no son circulares, como se venía afirmando hasta entonces, 
sino elípticas, con un único centro ocupado por el Sol. Kepler demostró que las orbitas 
elípticas no mermaban la perfección de las intenciones de Dios, sino que revelaban 
incluso una perfección superior: la de la geometría gobernada por la armonía musical 
(Fig. 67). 
 
                            
           Fig. 66. Primera página de la obra                         Fig. 67. Algunas de las ilustraciones  
           Harmonices Mundi (1619) de Jonannes                contenidas en Harmonices Mundi de         
           Kepler.                                                                    Jonannes Kepler. 
 
Con la figura de Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716), llegamos a un momento 
cumbre en la evolución de los conceptos neoplatónicos-racionalistas. Aunque no se le 
pueda considerar como un neoplatónico, parte de su pensamiento racionalista tiene un 
origen pitagórico, al identificar el concepto de música con el de armonía. Para Leibniz, 
la armonía se define como el orden matemático del universo; la música es entonces, el 
medio por el cual esta armonía matemática y numérica se revela sensiblemente, de 




La música nos fascina a pesar de que su belleza no consista más que en la proporción 
de los números y en el cálculo- del que no somos conscientes, pero que el espíritu 
completa, no obstante- de las vibraciones de los cuerpos sonoros causadas por el 
efecto de determinados intervalos. 
Leibniz, Principios de la naturaleza y de la gracia fundados en la razón.82 
 
 
Leibniz define entonces la música como exercitum arithmeticae occultum 
nescientis se numerare animi (ejercicio oculto de aritmética del alma que no sabe 
hacer el cálculo por sí misma). Se da así en este autor una reconciliación entre los 
sentidos y la razón, entre sensibilidad e intelecto. En el año 1722, pocos años después 
de la muerte de Leibniz, Jean Phillippe Rameau publica su Traité de l’harmonie, punto 
culminante de la evolución del pensamiento neoplatónico-racionalista musical. Ese 
mismo año, se publica en Köthen el primer volumen del Clave bien temperado de 
Johann Sebastian Bach, una colección de veinticuatro preludios y fugas en todas las 
tonalidades mayores y menores, obra que bien podría considerarse una síntesis 
musical del pensamiento leibniziano y neoplatónico; una obra de arte en la que la 























                                                             
82 Citado en Fubini, Op. cit., p. 168. 
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3.1.2. La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de Lima como 
expresión simbólica del pensamiento neoplatónico. 
 
La escuela neoplatónica, con sus principios de orden, unidad y armonía, ha 
tenido una enorme influencia en la vida y pensamiento de la civilización occidental. 
Esta influencia ha sido especialmente notable en el mundo de las artes, en donde 
muchas veces los famosos concetti son brindados por filósofos y pensadores 
contemporáneos a los artistas. Es así que los coros angélicos no son sólo una 
representación iconográfica del júbilo y alabanza reinante en los cielos. En ellos, como 
ha sido explicado, la armonía musical es un reflejo o metáfora de la armonía reinante 
en el universo y la naturaleza, en otras palabras, de la armonía del cosmos. 
 
Las ideas y pensamiento neoplatónico parecen haber tenido una influencia 
temprana y notable sobre los escritores y pensadores americanos, especialmente en 
el Virreinato del Perú, pocos años después de la conquista. Ya en muchas de las 
obras del Inca Garcilaso de la Vega (1539-1616) como su traducción de los Diálogos 
de Amor (1590), La Florida del Inca (1605) o los famosos Comentarios Reales de los 
Incas (1609), se advierte una enorme influencia de diversos autores y pensadores 
neoplatónicos, como el mismo Platón, San Agustín de Hipona, Marsilio Ficino o León 
Hebreo, llegándose a hablar incluso de una suerte de “platonismo andino” presente en 
su obra83. También es notable la gran cantidad de obras de escritores y pensadores 
neoplatónicos existentes en las bibliotecas personales, así como de conventos y 
seminarios84. Ramón Mujica ha señalado, citando a Gisbert y Mesa, la gran influencia 
del neoplatonismo, concretamente en las artes virreinales: 
 
Por motivos catequéticos, en la pintura y en la escultura virreinal peruana predominó la 
temática religiosa y su iconografía se ciñó a las pautas establecidas por el Concilio de 
Trento. A pesar de ello, el arte virreinal recogió muchos temas europeos paganos 
cristianizados desde la Edad Media y el Renacimiento. Teresa Gisbert y José de Mesa 
aseguran que las sirenas tocando charangos que ornamentan la portada de San 
Lorenzo en Potosí y de otras iglesias del Sur andino son una referencia directa a la 
cosmología platónica, donde estas doncellas-pez simbolizan la música de las esferas.85 
 
                                                             
83  Salas Flores, Félix Alberto, La huella filosófica del Inca Garcilaso de la Vega. Tesis para optar al título 
de Licenciado en Filosofía, UNMSM, 2014. 
84 Al respecto, consultar los artículos de Pedro Guibovich Pérez: Libros antiguos en la Universidad del 
Cuzco: la biblioteca de los Jesuitas, Revista Histórica. Vol.XXIV, N°1, 2000; así como El testamento e 
inventario de bienes de Juan Espinosa Medrano, Revista Histórica. Vol. XVI, N°1, Junio de 1992. 
85  Mujica, Ramón, “Dime con quién andas y te diré quién eres”. La cultura clásica en una procesión 
sanmarquina de 1656”, Hampe-Martínez, Teodoro, La tradición clásica en el Perú Virreinal, p.119. 
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Es así que la enorme difusión del pensamiento neoplatónico en el virreinato 
peruano parece haber tenido una notable influencia en las artes locales, 
principalmente en la pintura de la llamada “escuela cusqueña”. 
 
La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de Lima es, en ese sentido, una 
obra de la escuela cuzqueña con un alto contenido simbólico relacionado al 
pensamiento neoplatónico. Un primer aspecto, importante y bastante evidente, es la 
gran magnitud de la capilla musical que aparece en la pintura, la cual está integrada 
por veintiún músicos (número no casual, como veremos), entre cantantes e 
instrumentistas. Es evidente que el artista (o más probablemente, el encargante, como 
se ha señalado) deseaba destacar o poner en relieve el aspecto musical en la obra, y 
con ello, su profundo significado teológico-filosófico. Hay que añadir, además, que 
ninguna otra coronación o asunción en la pintura de la escuela cuzqueña presenta una 
capilla musical tan variada, rica y numerosa como esta. Un segundo aspecto a 
destacar es la gran sensación de orden y simetría que presenta la composición de la 
pintura, muy en consonancia también con los postulados neoplatónicos, al estar 
dividida en cinco niveles horizontales, una columna central a modo de eje principal, y 
dos laterales que funcionan casi a modo de espejo, estando la mayoría de los 
personajes distribuidos y ordenados en grupos de tres o cuatro. Un tercer aspecto, y 
quizá el más relevante y complejo, sea la ordenación, específicamente, de la capilla 
musical. Esta ordenación parece haber sido realizada a partir del simbolismo de 
ciertos números, es decir, de su significado esotérico. Como ya ha sido explicado, el 
número fue considerado por la mayoría de neoplatónicos como el fundamento de 
todas las cosas. Recordando la frase de Zarlino: “Todas las cosas que creó Dios, 
fueron ordenadas por él mediante el número”. Es así que la ordenación de la capilla 
musical de La Coronación está regida por algunos números cuyo significado místico 
está asociado principalmente a la perfección y a lo divino. Veamos a continuación, el 
significado esotérico de estos números, a la luz de una obra de Athanasius Kircher 
(1601-1680), jesuita alemán y notable escritor de influencia neoplatónica, cuya obra 
fue ampliamente difundida en América y el Virreinato del Perú.86 
                                                             
86 Claudia Brosseder menciona diversas obras de Kircher encontradas en las bibliotecas de varios 
seminarios y conventos de Lima, Cuzco, Junín y Quito: “Kircher’s books are extant in the colonial libraries 
of the Jesuits in Cuzco (Mundus subterraneus), of Cuzco’s Mercedarian order (Itinerarium exstaticum), of 
the Franciscan order in Santa Rosa de Ocopa (Arce Noah, Ars magnetica), in the library of the Compañía 
de Jesús in Quito (today, the National Library of Quito; Ars magna lucis et umbrae, Prodromus coptus sive 
Aegyptiacus, ML 136, ML 137), and in the library of the Descalzos in Lima (Prodromus coptus sive 
Aegyptiacus)”. Extraído de Claudia Brosseder,The Power of Huacas, Change and Resistance in 
the Andean World of Colonial Peru, Austin: University of Texas, 2014, p. Se ha demostrado, incluso, la 
presencia de un corresponsal de Kircher en el Perú. Se trataría del misionero, matemático, naturalista y 
cartógrafo Jan Raymond De Coninck. Para mayor información, consultar el artículo de Josep M. 
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En la parte final de su obra titulada: Aritmología, historia real y esotérica de los 
números, Kircher desarrolla una explicación mística de los números, basándose en los 
ejemplos que nos ofrece la Naturaleza y las Sagradas Escrituras. A continuación, 
demostraremos cómo diversos números con un significado simbólico particular 
aparecen en la pintura, organizando la capilla musical y otros elementos de la misma, 
acompañados de la explicación correspondiente de Kircher. 
 
Comencemos con la triada, el número divino por excelencia, ya que encierra el 
misterio de la trinidad: 
 
La triada, tres veces una, según Boecio, es el príncipe y caudillo de los números 
impares, número perfecto, primo, integro, consumado, universal, total […] En el número 
ternario se da el principio, el medio y el fin. Los teólogos designaban el principio, el 
medio y el fin como referidos a Dios, por eso ofrecían tres cosas en los sacrificios87. 
 
                                               
                              Fig. 68. El número ternario en La Coronación de la Virgen  
                                    con Santa Rosa de Lima. 
                            
Dada la importancia simbólica que tiene el ternario, es el número que mayor 
número de veces aparece representado en la obra, un total de 12. Este número, como 
ya ha sido señalado, también tiene relación con un hecho musical concreto: la triada, 
considerada la base del sistema armónico occidental, está conformada de tres 
sonidos.  
                                                                                                                                                                                  
Barnadas: Un corresponsal del P.Athanasius Kircher SJ desde Charcas: dos cartas de J.R. De Conninck 
SJ (1653-1655), Leuven University Press, Humanistica Lovaniensia, Vol. 48, 1999. 
87  Kircher, Athanasius, Aritmología. Historia real y esotérica de los números. Traducción del latín, 
introducción, glosario y notas de Atilano Martínez Tomé. Editorial Breogan, Madrid, 1994, p. 240. 
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Sobre el cuaternario, Kircher menciona lo siguiente: 
 
…el cuaternario es el primer número corpóreo y sólido […] se halla en todas las cosas. 
El caos fue dividido en cuatro elementos; el cielo en cuatro partes o ángulos; el aire en 
cuatro vientos; el Zodíaco en cuatro triplicantes; bajo el cielo las cuatro estaciones de 
los tiempos; en las cualidades hay cuatro elementos; en los elementos la substancia, la 
cantidad, la cualidad y el movimiento; en la substancia corpórea lo entitativo, lo 
vegetativo, lo sensitivo y lo intelectivo; la cantidad incluye el punto, la longitud, la latitud 
y la profundidad;[…] No incorrectamente se dice que el cuaternario contiene todas las 
cosas, como en otro sitio hemos demostrado, pues contiene en Potencia el denario, el 
número más perfecto y absoluto de todos los números, idea de todas las cosas, por 
encima del cual no se halla ningún otro número88. 
 
 
                 
                                    Fig. 69. El número cuaternario en La Coronación de la Virgen con  







                                                             




Sobre el senario, mencionado también por muchos otros autores, Kircher 
señala: 
 
El senario resulta de duplicar la triada y en el sagrado libro del Génesis es el símbolo 
de los seis días. El senario reparte y numera todo conocimiento material, es el Corifeo 
de los números perfectos y resulta de multiplicar la diada por la triada. Lo mismo que el 
quinario designa el movimiento del alma, como dice Platón, y a través de los cinco 
órdenes de las cosas sensibles del mundo éstas son restituidas al punto del que 
partieron, el senario, sin embargo, designa el movimiento de las cuatro unidades en la 
unidad absoluta; con el senario se numera el movimiento que realiza de forma circular 
sobre sí mismo. La unidad absoluta coincide con la infinitud absoluta, la intelectual con 
la intelectual, la racional con la racional y la unidad sensible con la finitud sensible89. 
 
 
                              Fig. 70. El número senario en La Coronación de la Virgen con Santa Rosa 




                                                             
89 Ibid., p. 257. 
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El septenario es también otro número asociado a lo divino por excelencia. Se le 
encuentra frecuentemente en las Sagradas Escrituras. Pietro Cerone le dedica a este 
número todo un capítulo en el segundo libro de su obra El Melopeo y maestro, 
destacando la importancia de este número en la música. Kircher hace la siguiente 
descripción: 
 
El septenario es la renovación de la mónada demiurga a través de la semana, más la 
unidad de descanso o sábado. […] El septenario es un número sacratísimo en los 
oráculos y lleno de misterios, tiene un prestigio tan sagrado y augusto entre los 
números incluidos en el denario que goza de un razonamiento· singular y más eximio 
que los demás. Algunos de estos números procrean, pero no son procreados, otros son 
procreados, pero no procrean y otros hacen ambas cosas, solamente el septenario no 
procrea a ninguno de ellos, ni es procreado por ninguno. La unidad, como principio de 
todo número, genera a todos los siguientes, pero ella no es engendrada por ninguno. 
Así, 2, 3 y 4 engendran a 4, 6, 9 y 10, pero, a excepción del 4, no son engendrados, sin 
embargo 6, 8, 9 y 10 no engendran, sino que son engendrados. El septenario ni 
engendra, ni es engendrado, ya que no tiene bajo sí un número por el que pueda ser 
engendrado, ni hay ninguno dentro del denario engendrado por él. […] La naturaleza 
goza con el número septenario. El arquetipo del mundo está compuesto por siete 
espíritus que están en la presencia de Dios y que eternamente contemplan las ideas 
divinas, que están presididas por las siete estrellas de los planetas para ordenar el bien 
en el universo90. 
                           
                                         Fig. 71. El número septenario en La Coronación de la Virgen 
                                     con Santa Rosa de Lima 
                                                             




Por último, el denario, al que ya los pitagóricos consideraban a través de la 
tetraktys, el número que definía el cosmos: 
 
10 es la segunda mónada y el radio del mundo angélico. […] es el número más 
perfecto y absoluto de todos los números, idea de todas las cosas, por encima del cual 
no se halla ningún otro número. […] El denario es el número armónico y el más 
perfecto de todos; asume en sí todas las diferencias de los números pares e impares .Y 
todas las proporciones armónicas, como se comprende a partir del cuaternario 
desintegrado, que tiene la potencia del denario, puesto que 1 2 3 4 sumados forman el 
denario, porque, así considerado, contiene en sí todas las proporciones de las cinco 
armonías, […] En todo esto está contenida la música universal, no sólo la artificial o del 
mundo menor, sino también la del mundo mayor, juntamente con la angélica y con la 
del coro supremo de Dios óptimo y máximo.[…] En este sentido, los nueve coros de los 
ángeles distribuidos en tres jerarquías completan el denario con Dios, complemento de 
todos. En las ciencias el denario lo completa todo, las nueve categorías con la 
sustancia. En las leyes morales, los diez mandamientos constituyen el complemento de 
ambas leyes. Todo lo dicho hasta aquí lo expresaban los sabios hebreos mediante diez 
numeraciones, que llamaban Sephiroth91. 
 
    
                                  Fig. 72. El número denario en La Coronación de la Virgen con  
                                  Santa Rosa de Lima. 
                                                             




Finalmente, los números de mayor presencia en la obra, como puede 
apreciarse, son el ternario (12 veces) y el septenario (6 veces), números asociados a 
lo divino y que aparecen frecuentemente en las Sagradas Escrituras. De la 
multiplicación de estos dos números resulta el número 21, que es, exactamente, el 



































3.2. La pintura cuzqueña y los sermones: la influencia de Juan de 
Espinosa  Medrano, El Lunarejo. 
Desde los inicios del Virreinato del Perú, el sermón, aquel discurso orientado a 
la predicación y enseñanza del evangelio, se convirtió en el medio más directo 
mediante el cual podía manifestarse el Espíritu Santo, según la doctrina cristiana. Es 
así que tenemos una primera representación local de este fenómeno en un dibujo 
titulado Padre. Cermon del Padre Cura, aparecido en la Nueva Corónica y Buen 
Gobierno (1613-1615) de Guaman Poma de Ayala (Fig.73). En esta ilustración, puede 
observarse a un predicador sobre un púlpito, catequizando a un grupo de feligreses 
indígenas en quechua, mientras la paloma del Espíritu Santo ingresa por una ventana 
del recinto. 
                                
                              Fig. 73. Padre. Cermon del Padre Cura 
                                     Guaman Poma de Ayala. Nueva Corónica 
                                     y Buen Gobierno. 1613-1615. Biblioteca 
                                     Real de Copenhague, Dinamarca. 
 
 
Sin embargo, la poca calidad e insuficiencia de los sermones impartidos a los 
indios durante los primeros años del virreinato obligaron a las autoridades religiosas a 
tomar una serie de disposiciones a partir del Sínodo de 1613, entre ellas, la necesidad 
de escribir los discursos en quechua y la creación de seminarios especializados en la 
formación de curas de indios. Además, una de las acciones más significativas al 
respecto fue la de comenzar a utilizar imágenes como apoyo visual en los sermones. 
Esta era ya una práctica muy difundida en el Virreinato de Nueva España, como puede 
apreciarse en un grabado de 1579 perteneciente a la Rhetorica Christiana de Diego 
Valadés. Al parecer, fue la orden franciscana la pionera en la utilización de este 
método y la encargada de introducirla tempranamente al Perú hacia 1540, para luego 
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ir extendiéndose a las demás órdenes religiosas. Aparecieron incluso pinturas con 
etiquetas verbales, una combinación dirigida de la imagen religiosa con la palabra 
escrita. Según Ramón Mujica, este tipo de lienzos permitían “que las pinturas fueran 
leídas como un texto y que el sermón- la palabra oral- fuese pensado como una 
secuencia de figuras mentales”.92 Más adelante, el mismo autor cita a Francisco 
Pacheco para definir la función del pintor católico: 
“… a guisa del orador, se encamina a persuadir al pueblo, y llevarlo por medio de la pintura, 
a abrazar alguna cosa conveniente a la religión […] el fin principal será persuadir los 
hombres a la piedad y llevarlos a Dios […] Pues si tanta eficacia tienen las palabras que se 
oyen o leen, para mudar nuestros afectos, con mucha mayor violencia penetran dentro de 
nosotros aquellas figuras que expiran piedad, modestia, devoción y santidad” (Francisco 
Pacheco).93 
Según señalan diversos autores, los indios eran particularmente sensibles al 
uso de las imágenes religiosas en la predicación de los sermones. Así, Diego Valadés 
afirma: “pues siendo [los indios] hombres sin letras, olvidadizos y amantes de la 
novedad y la pintura […] una vez que se terminaba el sermón, los mismos indios se 
ponían a comentar entre sí aquellas figuras que les habían sido explicadas”94  [Mujica 
2002, p.240]. Ya en el contexto local, Antonio de la Vega, refiriéndose a las pinturas de 
las postrimerías en la iglesia de la  Compañía de Jesús en el Cuzco, señala: 
“ha habido notables mudanzas y conversiones de indios con la consideración  del juicio y 
gloria, y penas de los condenados, que está todo pintado en las paredes de esta capilla, y 
particularmente, con las penas y castigos que en el infierno tienen los vicios y pecados de 
los indios, que están allí bien dibujados, por sus especies y diferencias; porque los indios se 
mueven mucho por pinturas y muchas veces más que con muchos sermones”95 
Las imágenes no sólo servían como apoyo visual para impartir la catequesis y 
codificar simbólicamente la teología, o como medio de ilustrar y clarificar el contenido 
de los sermones; las pinturas ejercieron, además, una influencia notable en la 
concepción misma y desarrollo de estos sermones. Este hecho es especialmente 
significativo en la obra y figura del más insigne orador y representante del culteranismo 
en América: Juan de Espinosa Medrano. 
Juan de Espinosa Medrano (¿1630?-1688) conocido también como “El 
Lunarejo”, fue un notable intelectual, clérigo, predicador, poeta, escritor, músico y 
                                                             
92  Mujica Pinilla, Ramón. “El arte y los sermones” en El Barroco Peruano. Colección Arte y tesoros del  
Perú. Banco de Crédito, Lima 2002, p. 238. 
93  Ibid., pp. 241-242. 
94  Ibid., p. 240. 
95  Ibid., p .244. 
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humanista, nacido muy probablemente en Calcauso, una doctrina del Obispado del 
Cuzco hoy perteneciente al departamento de Apurimac. Estudió en el Seminario San 
Antonio Abad del Cuzco, donde posteriormente se convertiría en catedrático de Artes y 
Teología. En 1654 obtuvo el grado de doctor en Teología en la Universidad  de San 
Ignacio de Loyola, dirigida por jesuitas. En los años siguientes sirvió en la parroquia de 
El Sagrario en la ciudad del Cuzco, así como en las doctrinas de Juliaca, Chinchero y 
en el curato cuzqueño de San Cristóbal, el cual le fue otorgado en propiedad por 
provisión real. En 1681 ingresó al cabildo de la Catedral cuzqueña, en donde se 
desempeñaría como canónigo magistral y tesorero hasta su fallecimiento en 1688. 
Entre sus obras principales se encuentran el Apologético a favor de don Luis de 
Góngora (Lima, 1664) la Philosophia Thomistica (Roma, 1688), así como diversas 
obras teatrales escritas en español y en quechua. Sin embargo, son algunos de los 
sermones reunidos bajo el título de La Novena Maravilla los que permiten establecer, 
según Ramón Mujica, una serie de concordancias e influencias recíprocas entre su 
obra y la iconografía religiosa del sur andino. 
La novena maravilla fue publicada en Valladolid en 1695, a iniciativa de Agustín 
Cortés de la Cruz, discípulo de El Lunarejo. Se trata de una antología póstuma 
consistente en treinta sermones predicados en la ciudad del Cuzco entre 1656 y 1685, 
aunque seis de los sermones no están fechados. La selección de los sermones no es 
cronológica, sino temática. Esta temática se inscribe dentro de los llamados “sermones 
panegíricos”, es decir, aquellos en que se alababa a Cristo, a la Virgen María o a los 
santos, alejados un poco de los sermones tradicionales más moralizadores o 
evangélicos. Es así que Ignacio Quesada identifica tres tipos de temática en La 
Novena Maravilla: los sermones que exaltan los “Sagrados Misterios” (del Santísimo 
Sacramento del altar y de la Encarnación); los que enaltecen a María la Virgen; y los 
que ensalzan las virtudes de los santos más venerados de la ciudad del Cuzco. Estos 
sermones tuvieron lugar en diversos lugares de la ciudad como la Catedral, la Capilla 
del Seminario San Antonio Abad, la Universidad del mismo nombre, el Convento de 
Santa Catalina de Siena, el Hospital de los Españoles, el Hospital de los Naturales, el 
Hospital de San Andrés, el Monasterio de las Descalzas, la iglesia parroquial de San 
Blas y el convento de Predicadores. La publicación de la obra se da en pleno litigio 
judicial entre el Seminario San Antonio Abad y el Real Colegio de San Bernardo (1692-
1696) debido a la pretensión de derogación por parte de esta última institución del 
Breve pontificio Aeternae Sapientia (1692), el cual le otorgaba al seminario de San 
Antonio Abad la licencia para conceder títulos universitarios. La Novena Maravilla ha 
sido entendida por algunos estudiosos en este contexto como un manifiesto político-
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religioso del seminario antoniano (principalmente, de su postura tomista y su defensa 
inmaculista) y al mismo tiempo, un intento de pacificación entre ambas instituciones, 
luego de décadas de encarnizadas luchas y enfrentamientos políticos y doctrinales. 
Más allá de este aspecto, estos sermones están escritos en un estilo culterano 
bastante elaborado, alejado de una mera intención aleccionadora de fácil acceso. Al 
respecto, Luis Jaime Cisneros afirma: 
…una de las primeras impresiones que suscitan los sermones de Espinoza Medrano es la 
carencia de toda intención persuasiva […] nada dicen estos sermones de su labor como 
“cura de indios” o como “párroco” […]. Los sermones no muestran […] al cura de almas […]. 
Lo que prima es la conciencia de que el sermón es un evidente espectáculo para 
entendidos, un lujo del espíritu. No parece estar previsto otro tipo de interlocutor”96 
En ese sentido, autores como Alfredo Yépez Miranda o Raquel Chang 
Rodríguez se inclinan a pensar que el público de El Lunarejo estaba compuesto  por 
las élites indígenas, mestizas y españolas del Cuzco. Sin embargo, otros estudiosos 
como José A. Rodríguez Garrido o Charles. B. Moore creen que debido a su 
magnético estilo de predicar y los variados recursos de los que hacía uso (Moore 
habla de digresión y multi-medios como parte de estos “sermones de aparato”97), 
gente de todos los estratos socio-económicos y culturales asistían a escuchar sus 
sermones y podían disfrutar y comprender los mismos a diferentes niveles. 
La relación e influencia de la pintura en los sermones de Juan de Espinosa 
Medrano ha sido un hecho señalado por diversos autores y estudiosos de su obra. En 
primer lugar, Pedro Guibovich ha señalado en su artículo sobre el inventario de bienes 
de El Lunarejo: 
Como se puede leer en los documentos, nuestro personaje poseía una escogida colección 
de pintura, cuya temática era afín con sus inquietudes intelectuales y piadosas. Dada su 
formación teológica es comprensible que tuviera "un lienso grande de Santo Tomás de 
Aquino". Su devoción mariana se patentiza una vez más con la presencia de dos cuadros 
de esa advocación. Uno de ellos, descrito como "de la Asunción de la Virgen con unas 
conclusiones" parece haber sido de carácter alegórico. Otros cuadros con representación es 
de "retratos de philosophos antiguos", santos y paisajes decoraban los diversos ambientes 
de la casa que habitaba en el barrio de San Cristóbal. Que Espinosa Medrano fue sensible 
                                                             
96  Cisneros, Jaime, Sobre Espinosa Medrano. Predicador, músico, poeta, Cielo Abierto, Lima, Vol. X, 
núm. 28, 1984: p.4. 
97 Moore, Charles B, El arte de predicar de Juan Espinosa Medrano en La novena maravilla, Fondo 
Editorial de la Pontificia Universidad Católica del Perú, 2000, pp. 98-117. 
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a las representaciones plásticas lo revela la calificación que otorga de "pintura primorosa" a 
los lienzos de "fábulas" de la mitología grecolatina que poseía.98 
 
A su particular sensibilidad y gusto por la pintura, habría que añadir lo que 
parece haber sido una práctica habitual en sus sermones: la utilización de la pintura 
como una ayuda visual durante la prédica.  “El arte probablemente le fuera atractivo ya 
que se creía que proveía a la poesía (los sermones) de un tipo de “transformación a lo 
pintoresco” a través de imágenes visuales. Por ende, podía conmover al público “con 
más eficaz elocuencia”99. También Ramón Mújica ha señalado esta práctica de El 
Lunarejo en sus sermones: 
 
El 9 de diciembre de 1656, probablemente frente al célebre lienzo de Bernardo Bitti 
conocido como la Virgen del pajarito- de  propiedad de los jesuitas y hoy en la catedral del 
Cuzco- , Espinoza Medrano exclamó: Mirad al niño Dios, que agarrado se tiene al paxarito 
en las manos, que aquello mas es misterio de la inspiración, que antojo del pincel, que si el 
paxarito, que bolo fugitivo fue símbolo de la virginidad, en manos de nuestro Dios vive 
segura la de María, sin riesgo de ausentarse, sin peligros de bolar[…]. En las manos de 
Dios están las dos fuertes de su Madre, las dos fortunas de su Esposa, La Virginidad, y la 
Fecundidad; la Pureza y la Maternidad.100 
A continuación, Mujica llega a una importante conclusión acerca de los 
sermones de El Lunarejo y la pintura cuzqueña: 
Si la pintura ejercía tanta influencia en los sermones, hay que pensar en una posibilidad aún 
no investigada: la influencia de estos en la pintura. […], no es de extrañar que sus 
sermones, forjados con eruditas figuras retóricas visuales, exempla y jeroglíficos 
moralizadores provenientes de los tratados de emblemática renacentista y barroca; 
proporcionaran las pautas alegóricas para nuevos ciclos iconográficos andinos. Incluso 
ciertas composiciones pictóricas que han sido interpretadas como expresiones artísticas sui 
generis andinas vinculadas con el movimiento nacional inca, en realidad parecen recoger y 
aludir a pasajes concretos de La novena maravilla, dando la impresión de que se trata de 
fragmentos pintados de sus sermones”101. 
En este sentido, lienzos anónimos cuzqueños como El Huerto Universitario de 
San Antonio Abad o Santo Tomás de Aquino, protector de la Universidad del Cuzco, 
venciendo al demonio con su pluma, son un claro ejemplo de esta notable influencia 
de los sermones de El Lunarejo en la formación de las ideas o concetti de la pintura 
cuzqueña, tal como lo demuestra más adelante en su artículo el mismo autor. 
                                                             
98 Guibovich, Pedro, El testamento e inventario de bienes de Juan Espinosa Medrano, Revista Histórica. 
Vol. XVI, N°1, Junio de 1992, p. 5. 
99  Moore, Op. cit., p. 114. 
100  Mujica Pinilla, Ramón, op.cit., pp. 268-269. 
101  Ibid., p. 269. 
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Tomando como base esta conclusión a la que llega Mujica, podemos establecer 
también una serie de conexiones y concordancias entre el lienzo de La Coronación de 
la Virgen con Santa Rosa de Lima y algunos de los sermones contenidos en La 
novena maravilla, muy particularmente con el Sermón de la Encarnación de el Hijo de 
Dios, predicado en el monasterio de Santa Catalina del Cuzco el año 1682.  
En primer lugar, este sermón destaca por las abundantes referencias musicales 
de las que se vale el autor para explicar el misterio de la Encarnación de Cristo en el 
vientre de la Virgen María. Según explica Mauricio Veliz, “si bien no se han encontrado 
hasta el día de hoy evidencias confiables respecto de la capacidad de Espinosa 
Medrano como compositor, no cabe duda de que la formación de este en dicho terreno 
debió ser lo suficientemente sólida como para valerse de ella en una faceta de orden 
especulativo, una cualidad que en más de una oportunidad debió de serle útil en su 
actividad pública como orador sagrado”102. Veliz señala además el alto nivel de los 
estudios musicales ofrecido por el Seminario San Antonio Abad en tiempos de El 
Lunarejo: “Ningún otro de los colegios seminarios peruanos de los que tenemos noticia 
ostentó en su programa de estudios la enseñanza de materias como el canto llano 
(canto gregoriano) y el canto de órgano (canto polifónico y nociones de contrapunto), 
tal como lo hizo desde un principio el seminario antoniano”.103Es así que luego del 
exordio característico, Espinosa Medrano comienza destacando la importancia capital 
de la música en el afán de rastrear y conocer el origen del alma humana, pasaje 
además, que nos remite claramente al pensamiento neoplatónico y la llamada “música 
de las esferas”: 
El rumbo más cierto para penetrar una naturaleza es conocerle la inclinación; hallaban la 
impetuosa que tiene el alma a la música; deleitase naturalmente o se alboroza el hombre 
con la armonía; origina de los cielos la música este hechizo, o porque en ellos preside 
canora una sirena, como barruntaba Platón, o porque del raudo voltear de sus orbes, 
resurte acorde consonancia en sus movimientos.104 
Ese mismo pensamiento neoplatónico está presente en las siguientes líneas 
del sermón, al  relacionar la música y sus efectos sobre el alma humana con un 
concepto medular dentro de este pensamiento y que además, desempeña un rol 
                                                             
102  Veliz Cartagena, Mauricio, Un lugar en el mundo: palabra, saberes musicales e identidad en el Perú 
del siglo XVII. Revista Histórica, Vol. XXXII, N°1, 2008, p. 93. 
103  Ibid., p.94. 
104  Espinosa Medrano, Juan de, La novena maravilla, estudio preliminar de Luis Jaime Cisneros, edición 
de Luis  Jaime Cisneros y José A. Rodríguez Garrido. Fondo Editorial del Congreso del Perú, Fondo 
Editorial del Banco de Crédito del Perú, 2011, p. 36. 
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fundamental en la composición y organización del lienzo, como ha sido demostrado 
anteriormente; esto es, el concepto de número: 
Y así el alma al escuchar la música, como le toca en lo vivo del linaje celestial, confrontando 
con la melodía paisana, se altera sabrosamente al compás de los números: Quia in corpus 
defert memoriam musicae cuius in Coelo fuit conscia. En fin no hay cosa en esta vida, que 
tan poderosa arrebate nuestros afectos como la música: Pues no solo en pechos cultos; 
pues en la barbaridad mas bronca de las naciones el canto, o anima a la virtud, o ensaya el 
deleite.105 
Es por ello que Ramón Mujica advierte que el estilo culterano de Espinosa 
Medrano no debería engañarnos. “Este era un pensador platónico profundo. 
Consideraba que el símbolo, el emblema o el jeroglífico formaban parte de un lenguaje 
divino superior a todo discurso racional humano capaz de comunicar a los hombres las 
ideas trascendentes de la mente de Dios. Su afición por la metáfora y la alegoría lo 
llevaron a beber de las fuentes sapienciales de la antigüedad clásica y medieval: la 
mitología, la fabula pagana, la astrología, los bestiarios medievales y la alquimia”106. Y 
son justamente estas metáforas y alegorías de las que se sirve Espinosa Medrano a 
continuación en el sermón para explicar, en primer lugar, el misterio de la Santísima 
Trinidad. Comienza el autor haciendo referencia a la unidad trinitaria y la 
consubstancialidad del Hijo con el Padre, en clara oposición a la postura jerárquica 
arrianista107: 
Uno es el Señor, uno el Dios; enseñó lo mismo el soberano Maestro: Ego & Pater unum 
sumus. Yo y mi padre somos una cosa. De esta doctrina de la unidad del ser, coligió 
irracional consecuencia el hereje (dice Agustino), que de los rocíos de el Cielo, de las perlas 
que el lucero madrugador salpica por néctar en las flores, si los chupa el áspid y no el abeja, 
no sabe fabricar sino ponzoña: Sed dictit mihi Haereticus. Ergo si unum sunt, omnes sunt 
nati; non ad solum Christum pertinet caro. Luego si todas tres Personas son una cosa, todas 
                                                             
105  Ibid., p. 36. 
106  Mujica Pinilla, Ramón. Op.cit., p. 264. 
107 También en su testamento, Espinosa Medrano hace referencia a su firme creencia en la Santísima 
Trinidad: “En el nombre de Dios, amén. Sepan quantos esta carta de testamento, última y prostimera 
voluntad, vieren como yo, el doctor don Juan de Espinosa Medrano, canónigo magistral desta Santa 
Yglecia Catedral del Cuzco, thesorero, dignidad de ella, estando como estoy enfermo en la cama de la 
enfermedad que Dios Nuestro Sefior ha sido servido de darme, en mi entero juicio y sano de mi 
entendimiento natural, dispongo este mi testamento creyendo como firmemente creo en el mysterio de la 
Santissima Trinidad, Padre, Hijo y Espíritu Santo, tres personas distintas y un solo Dios verdadero, y en 
todo lo demás que cree y enseña la Santa Madre Yglecia cathólica, apostólica, romana, debajo de cuia fe 
y creencia e vivido y protesto vivir y morir como católico y fiel christiano, imbocando por mi abogada e 
intercesora a la serenissima reyna de los angeles María, Madre de Dios y Señora Nuestra, para que 
interceda con su precioso hijo, redemtor nuestro, perdone mis pecados, y ponga en carrera de salvación 
mi alma”. En Pedro Guibovich, El testamento e inventario de bienes de Juan Espinosa Medrano, Revista 




encarnaron y no sólo es Cristo el Dios hombre. ¡Qué poco sabe del inefable coro de la 
Trinidad quien así discurre!108 
Es conocida la marcada posición anti-arriana de El Lunarejo, lo que es evidente 
también en algunos otros sermones contenidos en La novena maravilla, 
principalmente en tres de los cuatro sermones dedicados a San Antonio Abad. En el 
primer sermón panegírico dedicado a este santo del año 1658, describe a Arrio como 
“la boca del Dragón […], que abierta en el mundo, lanzó las ponzoñosas olas de su 
perfidia, con que casi inundó a toda la Iglesia”109. En el tercer sermón de 1668, 
Espinoza Medrano vuelve a hacer una referencia al hereje, a quien describe 
nuevamente como un Dragón110. También en el cuarto de estos sermones, 
pronunciado en la Real Capilla del seminario que lleva su nombre, describe al patrono 
del seminario cuzqueño durante el certamen frente a Arrio a manera de un nuevo 
Hércules que cercena las siete cabezas de la sierpe arriana. “Así lo hizo y a petición 
de  toda la Cristiandad, rogado de los obispos y clero, bajó a Alejandría: Rogatus que 
ab Episcopis & universis fratribus Alexandriam descendit; y allí públicamente condenó 
la herejía arriana, predicando y enseñando la consubstancialidad del Verbo con su 
Coeterno Principio: Publico sermone condemnavit”.111 
Retornando al Sermón de la Encarnación de 1682, Espinosa Medrano toma en 
él como referencia el tercero de los Sermones de Tempore de San Agustín para 
clarificar a través de la alegoría de una cítara intelectual (en que concurren tres cosas: 
el arte, la mano y la cuerda), la conjunción divina existente en la beatísima Trinidad. 
Sin embargo, el sabio enfatiza que esta conjunción divina sólo es posible a través de 
la presencia de la cítara celestial, es decir, de María: 
Ya agora está entendido: Habla de el inmaculado de MARÍA, en que hacen este armonioso 
concento todas tres Personas Divinas; pero como en cítara, concurren el arte que dicta, la 
mano que pulsa, la cuerda que retiñe: Ars dictat, manus tangit, chorda resonat. El arte seria 
el Espíritu Santo, que es amor, y esta facultad, como dice el adagio, amor la enseña: 
Musicam docet amor. La mano, el Eterno Padre, pues solo la omnipresente suya pudo 
recabar maravilla tan sobre los hombros de la naturaleza, sino es que al contrario sea Padre 
el arte, que ello hace sospechar su idea intelectual, y memoria fecunda, y el Espíritu 
Soberano, la mano que diestra tañe, pues toda se hace dedos en sus primores: Digitus 
paternae dex terae, Digitus Dei est hic; puesto que en nuestro Evangelio a todas tres se 
atribuye la música.112 
                                                             
108  Espinosa Medrano, Op. cit., pp. 36-37. 
109  Ibid., p. 171. 
110  Ibid., p. 191. 
111  Ibid., p. 210. 
112  Ibid., p. 37. 
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Es en este punto donde el sermón pareciera acercarse a una descripción más 
precisa de la pintura. Como bien lo menciona Mauricio Veliz: “El “armonioso concento” 
que se produce en el vientre de María permite entonces a Espinosa Medrano 
presentar a la Virgen a la vez como cítara celestial y como capilla musical del cielo, 
donde se produce la armonía de la Encarnación del Verbo divino. El predicador 
cuzqueño señala que el maestro de esta capilla celestial es Dios, quien marca el 
compás e indica el tono melódico sobre el cual resonarán voces e instrumentos, 
surgiendo así de esta capilla melodías nunca antes oídas, las cuales serán producidas 
mediante la alternancia de coros celestiales”.113 
 
Concinant laethantes Chori: respondan alternos coros, versos festivos, cánticos 
regalados; Musicum Maria melos exerceat: entone María la acorde musical cantinela. 
¿Qué es esto?, ¿por qué tanta música?, ¿por qué tanta resonancia de coros, tanto 
aparato de voces, de instrumentos? Quae dulce Verbum plectris Sancti Spiritus 
modulantibus parturivit: porque ha concebido María y tiene de parir al Verbo dulce en la 
melodía de los plectros del Espíritu Santo”114. 
La práctica de la alternancia de coros, también llamada policoralidad, tan 
característica de la música colonial hispanoamericana de los siglos XVII y XVIII y tan 
fielmente plasmada en el lienzo, es mencionada nuevamente por El Lunarejo en este 
sermón, en una libre interpretación de un pasaje del evangelio de San Lucas referido a 
la visita de María a su prima Isabel: 
…era juego usado de la juventud hebrea repartirse en dos coros los niños, sonaban los 
unos tañendo flautas, los otros fingiendo llantos: y luego cantando se quejaban los unos; os 
cantamos, y no danzasteis. Respondían los otros: también plañíamos nosotros, y no nos 
llorasteis. […] todos dicen que Cristo y San Juan son los niños, que capitanean estos coros; 
porque Juan verdaderamente abrigado de el crudio y tosco despojo de un camello, hecho 
un erizo de cilicios, predicando penitencia, es el rapaz, que lamenta, y Cristo, 
cariñosamente bebiendo y comiendo con los publicanos, es el niño que canta. Bien; mas 
con licencia de tanto padre; no en el agasajo delos publicanos, sino en la misma 
Encarnación de el Verbo comenzó Cristo esa cantinela misteriosa. Reparad pues, que 
apenas saludo María a Isabel: Ut facta est vox salutationis tuae. Saludar es dar, desear, o 
imprecar salud. Apenas se oyó esta voz a María, quando exultavit infans in utero; dio saltos 
el niño del otro coro, danzó de alborozo el Bautista en el materno claustro.115 
 
                                                             
113  Veliz Cartagena, Op.cit., pp. 97-98. 
114  Espinosa Medrano, Op.cit., p.38. 
115  Ibid., p. 41. 
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Existe también una relación entre Santa Rosa de Lima y El Lunarejo. La figura 
de Santa Rosa ha estado frecuentemente vinculada a las ideas y pensamiento de 
Juan Espinosa Medrano, principalmente como un símbolo de la naciente identidad 
criolla surgida durante el siglo XVII y de la cual El Lunarejo fue su más insigne 
reivindicador a través de sus encendidos escritos y discursos, a pesar de su supuesto 
origen indígena. Esta posición es bastante evidente en obras como su Apologético a 
favor de don Luis de Góngora (1662) o en el prefacio de su Philosophia Thomistica 
(1688). Pero es justamente en un sermón contenido en La novena maravilla, 
concretamente su famosa Oración panegírica a la gloriosa Santa Rosa en donde 
Espinosa Medrano llega a un clímax de exaltación criollista y patriótica a través de la 
figura de la santa limeña: 
 
Con ese patrocinio compita Lima con Roma, que acá tenemos nuestra Rosa que presentar 
ufanos al árbitro soberano de los hombres, y cuando Roma aun de dos Apóstoles tan 
grandes [San Pedro y San Pablo], que son las más sublimes columnas de la Iglesia apenas 
hace una Rosa que ofrecer a Cristo […], Lima le dará Rosa que equivalga, emule y 
contrapese a esas dos ínclitas cabezas del Cristianismo. Con solo Rosa blasonará el Perú 
tanto como todo el mundo con sus Apóstoles.116 
 
El lienzo de la Coronación de la Virgen con Santa Rosa parece recoger de 
alguna manera ese sentimiento de fervor y orgullo patriótico expresado por el Lunarejo 
“con insolente y desafiante entusiasmo”117 a través del personaje de la santa criolla, 
colocando a Santa Rosa en un lugar central de la composición y rodeada, al mismo 
nivel (en el sentido real y metafórico de la frase) de los cuatro Evangelistas (Apóstoles) 
y los padres de la Virgen. Y es que finalmente, este lienzo podría ser interpretado 
como una síntesis del pensamiento de Espinosa Medrano; un “discurso visual” en 
donde confluyen algunos de los temas más recurrentes en la obra del sabio cuzqueño 
(neoplatonismo, música, lucha contra las herejías, identidad criolla, inmaculismo) los 
cuales son a su vez, una clara muestra de las principales preocupaciones e 
inquietudes políticas, religiosas, sociales e ideológicas de la sociedad virreinal peruana 




                                                             
116  Ibid., p. 255. 
117  Mujica Pinilla, Ramón. Prólogo en La novena maravilla, Juan Espinosa Medrano. Estudio preliminar de 
Luis Jaime Cisneros, edición de Luis  Jaime Cisneros y José A. Rodríguez Garrido. Fondo Editorial del 




3.3. Cerone y Lorente: la influencia de los tratados musicales en La 
Coronación de la Virgen con Santa Rosa. 
 En su libro Imposing Harmony. Music and Society in Colonial Cuzco (2008), 
Geoffrey Baker ha señalado la existencia de dos copias del tratado musical titulado El 
Melopeo y maestro (1613) de Pietro Cerone y una copia de El porqué de la música de 
Andrés Lorente, en la que fuera la biblioteca personal de Matías de Livisaca, maestro 
compositor de la parroquia de Santa Ana en el Cuzco118. Se trata de dos de los 
tratados teórico- musicales más importantes e influyentes escritos en lengua española 
durante el siglo XVII. Más allá de su influencia musical, estas obras constituyen, como 
podrá demostrarse, un vínculo preciso y concreto con el pensamiento neoplatónico y 
las practicas musicales características de las capillas de España y el nuevo mundo 
(como por ejemplo, la policoralidad), las cuales han sido reflejadas en La Coronación 
de la Virgen con Santa Rosa, constituyendo así, aunque de manera indirecta, una 
influencia en la composición y la formación de los concetti de la pintura cuzqueña. 
Cerone ha sido considerado el “fundador de la escuela española de teoría 
musical en el siglo XVII” y un músico que a través de su tratado, tuvo un “decisivo 
influjo en todos los compositores españoles del mismo siglo y aun en los del XVIII”119. 
La influencia de El Melopeo y maestro sobre el nuevo mundo también fue notable. 
Baste recordar el caso de Sor Juana Inés de la Cruz, quien estudió minuciosamente el 
tratado de Cerone e incorporó en su obra literaria numerosas referencias tomadas 
directamente de El Melopeo. Ya en el Perú, se sabe que este tratado tuvo una enorme 
influencia en la formación y práctica musical del Seminario de San Antonio Abad de 
Cuzco, encontrándose en la biblioteca del seminario dos copias del mismo. Según 
Diana Fernández Calvo, “en los ejercicios y borradores de trabajos de los 
seminaristas-[…] se puede observar la enorme influencia ejercida por este autor 
(Cerone) en la práctica diaria del seminario”120.  
Pietro Cerone (Bergamo, 1566; Nápoles, 1625) vivió en España y fue maestro 
de Capilla de Felipe II y Felipe III. Durante el curso de estas funciones, Cerone tomó 
contacto con los estilos compositivos vigentes y con la teoría musical española. Al 
parecer, abandonó España en 1603 y se convirtió en sacerdote y cantante en la iglesia 
                                                             
118  Baker, Geoffrey, Imposing Harmony. Music and Society in Colonial Cuzco, Durham y Londres: Duke 
University Press, 2008, p. 308. 
119  López-Calo, José, Historia de la música española. Libro 3: Siglo XVII, Alianza Editorial S.A. Madrid, 
1988. 
120 Fernández Calvo, Diana, Música dramática en el Seminario de San Antonio Abad de Cusco. 




de Santa Annunziata en Nápoles. En 1609 empezó a enseñar canto llano a los 
diáconos de la iglesia, para los cuales seguramente escribió Le regole piú necessarie 
per l’introduttione del canto fermo (Nápoles, 1609).  Desde 1610 hasta su muerte, se 
desempeño como cantante en la capilla real. 
 
 Es en el año 1613 que Cerone publica en Nápoles El Melopeo y maestro, 
tratado que rápidamente se instauró como una obra teórica musical fundamental 
durante el siglo XVII. Melopeo significa “músico perfecto”. Se trata de un tratado 
enciclopédico que reúne todo el saber musical de su época. Su finalidad era ofrecer un 
método completo y exhaustivo para el aprendizaje de cuanto necesita saber un 
músico, particularmente, un compositor. El tratado consta de 1160 páginas distribuidas 
en 22 libros. Es en el libro II, concretamente en los capítulos XII, XIII y XIV donde el 
autor nos revela su influencia neoplatónica. El capítulo XII se titula De la Musica 
Celestial. En él, Cerone describe el concepto neoplatónico de la llamada: “música de 
las esferas”: 
 
Hase de saber, que los Philosophos antiguos con sus juyzios, especulaciones, y 
experiencias juzgaron que ninguna cosa podía ser hecha, ni podía durar mucho tiempo, 
sino las que están hechas con calidad de medida y proporción: por lo qual 
considerando esta tan hermosa maquina del mundo, hallaron con larga experiencia y 
observaciones, los planetas, y las estrellas estar en continuo movimiento, y entre ellos 
ser distancia de tiempo; y asi mesmo donde la una a la otra, distancia proporcional. La 
qual cosa considerando ellos subtilmente, y aviendo ya por ciencia, que de las 
proporciones venían las consonancias, juzgaron entre aquellas estrellas, o 
verdaderamente sus cielos y círculos, ser una cantidad de consonancias bien y 
proporcionalmente unidas121.  
Más adelante, en el mismo capítulo, Cerone señala: 
De la rebolución de los cielos, necesariamente se infiere el sonido; y según su 
grandeza y velocidad, el tal sonido será muy grande, y la harmonía muy dulce. Dice ser 
sonido, porque los cuerpos que cerca de nosotros se mueven, causan sonido quando 
son grande, y con ligereza movidos. Los cuerpos celestiales son grandes, y con 
ligereza movidos, luego, causan sonido122.  
 
                                                             
121  Cerone, Pietro, El Melopeo y maestro, p. 221. 
122  Ibid., p. 222. 
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La técnica de la policoralidad es explicada en el libro XII por Cerone, quien 
pareciera estar describiendo, en muchos momentos del texto, la ordenación de la 
capilla musical en La Coronación de la Virgen con Santa Rosa, al señalar, de manera 
muy precisa, cómo componer música y organizar una capilla musical para el canto 
policoral: 
Semejantes composiciones son divididas de ordinario en dos Choros, mas 
extraordinariamente en tres, en quatro y auezes en mas Choros. En cada Choro de 
ordinario cantan quatro bozes, mas extraordinariamente puede auer alguno dellos 
ordenado solamente con tres, y auzes con cinco bozes. Las partes de los Choros 
ordinariamente son bozes comunes, mas extraordinariamente se suele hazer un Choro 
de vozes pares y auces de vozes pueriles. El primer Choro de ordinario se suele 
componer artificioso, alegre y fugado, cantando con mucha gracia, y mucha garganta; y 
para esto en el se ponen las mejores piecas, y los mas diestros Cantantes; mas el 
segundo no ha de ser tan artificioso, ni tan fugado; y el tercero ha de ser compuesto sin 
artificio y sin fugas, y ha de ser grave, sonoro, y de mucha magestad. El primero Choro 
se canta con el Organo con quatro bozes sencillas; el segundo se tañe con un 
concierto de diversos instrumentos formado, acompañando a cada instrumento su boz; 
o por lo menos la parte del Tiple y Baxo, paraqué expliquen las palabras; mas el tercero 
(que es el fundamento de toda la Música) se canta con mucha chusma; poniendo tres, 
quatro, y más Cantantes por parte; acompañados con algunos instrumentos llenos y de 
cuerpo, como son las Cornetas, los Scabuches, los Fagodes y otros semejantes: que 
quanto mas cantare lleno y à turba, tanto mas perfecto sera el Choro123. 
Andrés Lorente (1624–1703) fue un continuador, aunque de manera muy 
personal, de la línea teórica trazada por Cerone. Fue un célebre organista y teórico 
español, nacido en el pueblo de Anchuelo, actual provincia de Madrid. Estudió en la 
Universidad de Alcalá de Henares, de la que se graduó en Artes en 1650, pasando 
dos años después a ser profesor de la misma e incluso, tiempo después, a ser decano 
de la Facultad de Artes. Desde 1653 hasta su muerte, ocurrida en la misma ciudad de 
Alcalá, Lorente se desempeñó como organista de la Iglesia Magistral de la ciudad.  
Su obra El porqué de la música consiste de un volumen en folio menor de 695 
páginas, sin incluir los prolegómenos, que no están numerados. Ya en la primera 
página de la obra, en lo que es el título y dedicatoria, encontramos ciertas conexiones 
con la escuela neoplatónica, el inmaculismo y la pintura misma: 
 
                                                             




El Porqve de la Mvsica, en qve se contiene los qvatro artes de ella, canto llano, canto 
de organo, contrapvnto y composicion , y en cada vno de ellos nvevas reglas, razon 
abraviada, en vtiles preceptos, aun en las cosas mas dificiles, tocantes a la harmonia 
musica, nvmerosos exemplos, con clara inteligencia, en estilo breve, que al maestro 
deleytan y al discipulo enseñan, cuya direccion se verà sucintamente anotada antes del 
Prologo. Dedicado a Maria Santissima, nvestra Abogada y Señora, Concebida sin 
mancha de pecado original en el primer instante de su ser, maestra de los mejores 
cantores qve en esta mortal vida se exercitaron en obras de entendimiento y voz, 
auiendo dado con ella alabancas al Criador y a nosotros disciplina para seguir su 
concepto, a la que es Reyna de los musicos celestiales, que, libres de la fatiga 
humana, en acordes coros incessablemente proclamant Sancta, Sancta, Santa Maria 
Dei Genitrix, Mater & Virgo. Por sv avtor, el Maestro Andres Lorente, natvral de la villa 
de Anchvelo, arcobispado de Toledo, Graduado en la Facultad de Artes por la 
Vniversidad de Alcalà, Comisario del Santo Oficio de la Inquisición de Toledo, 
Racionero y Organista de la Iglesia Magistral de S. Iusto y Pastor de la Villa de Alcalà 
de Henares. Con licencia. En Alcalà de Henares, en la imprenta de Nicolàs de 
Xamares, mercader de libros. Año de 1672124. 
También el tratado de Lorente, al igual que el de Cerone, trata en sus últimas 
páginas acerca de la composición de música escrita para más de 4 voces 
(policoralidad), como la que parece estar interpretando la capilla musical de La 
Coronación de la Virgen con Santa Rosa. Lorente presenta a manera de ejemplo un 
Motete a 6 voces y un Magnificat a 8 voces (a dos coros), del cual presentamos su 
primera página a continuación. 
                                  
                           Fig. 74. Primera página del Magnificat  a 8 voces  
                           contenido en El Por qué de la Música (1672) de 
                           Andrés Lorente. 
                                                             







El estudio de la iconografía musical, así como de los diversos aspectos y 
fenómenos musicales presentes en las obras de arte colonial peruano, y más 
específicamente, de la escuela cuzqueña, ha sido, hasta ahora, un aspecto 
especialmente descuidado y hasta inexplorado en la historiografía del arte peruano. La 
mayoría de los historiadores del arte e investigadores han abordado el tema de una 
manera bastante superficial, debido principalmente, a un desconocimiento 
generalizado entre los mismos de materias fundamentales para el análisis de la 
iconografía musical, como son la organología y la Historia de la música occidental, 
latinoamericana y peruana. Este hecho ha conducido finalmente a la mayoría de los 
investigadores a poner su atención, principalmente, hacia las cualidades ornamentales 
o decorativas de las iconografías musicales, ignorando completamente la capacidad 
que tienen estas fuentes de brindar valiosa, exclusiva y más precisa información 
acerca de la obra artística y la sociedad que la produjo. Dicho esto, el análisis y 
estudio de la iconografía musical presente en La Coronación de la Virgen con Santa 
Rosa de Lima nos ha permitido establecer una serie de relaciones de la pintura no sólo 
con diversas prácticas musicales presentes en las capillas musicales del Virreinato del 
Perú entre los siglos XVII y XVIII, sino, y sobre todo, con una serie de aspectos 
sociales, políticos, teológicos y filosóficos característicos de la sociedad colonial de 
aquellos siglos. 
La policoralidad o bicoralidad sea quizás la práctica musical más importante 
reconocida en la obra y la que la vincula más directamente con la realidad, ya que se 
trata de una de los rasgos más característicos de la música barroca latinoamericana. 
La identificación de la policoralidad en la obra no sólo está relacionada con la división 
en dos coros opuestos de la capilla musical, sino principalmente, a la manera como 
han sido distribuidos los diversos instrumentos musicales y voces en dos grupos 
equilibrados, contando ambos con lo necesario para su perfecto y real funcionamiento.  
 Por otro lado, la identificación más precisa de los instrumentos musicales 
presentes en La Coronación, a través de su análisis morfológico y la manera de 
sostenerlos o tocarlos, ha sido fundamental para la datación de la obra. La 
identificación de los instrumentos de cuerda frotada como violines (a pesar de su 
hibridación con las vihuelas de arco y mano), y su coexistencia en la capilla con los 
bajones o bajoncillos, nos ha llevado a ubicar la obra entre los años 1720 y 1740. 
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También la aparición de algunos instrumentos andinos (como las tinyas) y sus 
hibridaciones con otros instrumentos occidentales (como es el caso de los cornos que 
semejan un waqrapuku o corno andino) son un hecho revelador que nos habla de un 
sincretismo y la posibilidad del origen indígena del encargante.  
La música cumple así mismo una función de concepto unificador de los 
principales elementos de la obra, ya que todos los protagonistas de la escena están 
vinculados íntimamente a ella de alguna manera. Es así que la Virgen María ha sido 
descrita innumerables veces como la “Sirena de los cielos”, o la “Directora de los coros 
celestiales”. Por su parte, La Santísima Trinidad ha encontrado su simbolismo más 
excelso en el acorde triada mayor, tres sonidos diferentes que conforman una perfecta 
unidad. Finalmente, la música parece haber sido de vital importancia en la vida de 
Santa Rosa de Lima, al recordar las palabras hechas a su confesor Fray Lorenzana: 
“Padre, quitarme a mí el cantar es quitarme el comer”. 
Los tratados musicales de Cerone y Lorente también parecen haber tenido una 
influencia notable en la obra y son un vínculo concreto y directo de La Coronación de 
la Virgen con Santa Rosa con la realidad, al haberse encontrado dos ejemplares de El 
Melopeo y maestro de Cerone y uno de El porqué de la música de Lorente en la 
biblioteca del seminario San Antonio Abad del Cuzco. Dichas obras no sólo tratan el 
tema de la composición de música policoral en sus últimos capítulos sino que además, 
parecieran haber brindado, incluso, el concepto de la obra en más de un pasaje, al 
describir a la Virgen María como “Reyna de los músicos celestiales”, así como el 
concepto neoplatónico de la “armonía de las esferas”. 
El neoplatonismo y la llamada “música de las esferas” constituyen, de esta 
manera, una de las influencias más importantes de la obra, la cual se refleja, además, 
en el simbolismo del número, concepto como se recordará, fundamental para la 
escuela neoplatónica. Es así que la ordenación de la capilla musical respondería al 
significado esotérico de ciertos números como el 3 (la Trinidad), el 7 (asociado a lo 
divino) y el 10 (el Sephirot o “número perfecto”). Este significado simbólico de los 
números ha sido descrito por diversos autores neoplatónicos como por ejemplo, el 
jesuita alemán Atanasio Kircher, autor cuyas obras gozaron de gran difusión en 
América y el Virreinato del Perú. Aunque el neoplatonismo ha sido señalado como una 
influencia importante en el arte de la escuela cuzqueña por diversos estudiosos del 
arte como Teresa Gisbert o Ramón Mujica, el tema no ha sido todavía tratado en 




La influencia de los sermones en el arte de la escuela cuzqueña también 
constituye un tema poco estudiado hasta nuestros días. Ha quedado demostrada, sin 
embargo, la influencia o correspondencia entre los sermones de Juan de Espinosa 
Medrano contenidos en La novena maravilla y La Coronación de la Virgen con Santa 
Rosa de Lima. La relación de la obra con estos sermones va más allá de algunos 
pasajes en los que “El Lunarejo” parece “describir” la pintura, (concretamente, en su 
Sermón de la Encarnación), constituyendo una especie de síntesis de las temáticas 
más frecuentes en la obra del sabio cuzqueño y de la sociedad del momento 
(Neoplatonismo, herejías, la Virgen María y el inmaculismo, la música, el misterio de la 
Trinidad y Santa Rosa de Lima, entre otras). 
La presencia de Santa Rosa de Lima va más allá del evidente aspecto 
devocional de la obra. Como ha sido señalado, la pertenencia a alguna cofradía era 
una forma de búsqueda de estatus por parte de las élites indígenas, lo cual podría 
estar en perfecta consonancia con el aspecto social y político recientemente asignado 
a la policoralidad por parte de algunos estudiosos. 
Todos estos indicios nos llevarían a una descripción más o menos precisa del 
encargante de la obra. Se trataría de algún cacique o curaca de esmerada educación, 
muy posiblemente alumno del seminario San Antonio Abad, perteneciente a alguna 
cofradía devocional de Santa Rosa instalada en alguna de las parroquias de la ciudad 
del Cuzco, probablemente la de San Cristóbal, dada la probada existencia de una 
cofradía de la santa limeña en esta parroquia (Serie del Corpus Christi) y su cercana 
relación con la figura de Juan de Espinosa Medrano “El Lunarejo”. 
Finalmente, La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de Lima es un notable 
testimonio a favor de la relatividad de ciertas generalizaciones sobre el arte de la 
escuela cuzqueña, sobre todo a aquellas referidas al distanciamiento de la realidad 
percibida por el artista y su estancamiento en estereotipos o formulismos derivados del 
arte europeo, principalmente de los grabados. Queda demostrado así que el arte de 
estos artistas estaba en contacto no sólo con la realidad percibida, sino así mismo, con 
el pensamiento y sensibilidad de su época. De esta manera también se hace evidente 
la importancia y necesidad de los estudios iconográficos musicales en nuestro medio, 
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Apéndice 1: Plan curatorial: La armonía del cosmos: pintura para los oídos. 



















       La armonía del cosmos: pintura para los oídos. Música, simbolismo y sociedad 
en el arte de la escuela cuzqueña. 
 
 Aspectos generales: 
       Se trata de una muestra temporal de carácter principalmente histórico y 
didáctico, cuyo eje central son las representaciones iconográficas musicales  
presentes en la pintura de la escuela cuzqueña. La exposición intenta poner en 
evidencia no sólo cómo estas representaciones  reflejan una serie de prácticas 
musicales en las capillas virreinales sino también, diversos aspectos del pensamiento 
y las sociedades coloniales de los siglos XVII y XVIII. La muestra está compuesta de 
siete lienzos que desarrollan una abundante iconografía musical, los cuales se 
complementan con una serie de réplicas de variados instrumentos musicales de la 
época, así como algunas infografías y reproducciones de grabados. La exposición 
tendría lugar en la Sala Transición Inca-Tiahuanaco del Museo Pedro de Osma. 
 Justificación 
       En nuestro medio, la iconografía musical es una disciplina prácticamente 
desconocida e inexplorada. Las muestras de arte o exposiciones relacionadas a la 
música o diversos aspectos alrededor de la misma han sido escasos o inexistentes. 
Esta muestra podría activar el interés de estudiosos y público en general por el tema a 
nivel local e iniciar de esta manera, el desarrollo de investigaciones más rigurosas en 
el campo de la iconografía musical, así como de exposiciones más frecuentes sobre la 
música y su importante rol en la sociedad a lo largo de la historia. 
  
 Objetivos 
 -  Continuar e incentivar el desarrollo de la iconografía musical en nuestro país, 
disciplina poco conocida e inexplorada en nuestro medio. 
 -  Destacar la importancia de la música en las sociedades coloniales de los 
siglos XVII y XVIII y más específicamente, en el Virreinato del Perú. 
 -  Destacar la iconografía musical presente en las obras no sólo como un reflejo 
de las prácticas musicales, sino también de una serie de aspectos relacionados al 
pensamiento y sociedad de la época. 
 -  Divulgar y poner al alcance de los historiadores del arte, investigadores y 
público en general, aspectos poco conocidos sobre la música y los instrumentos 
musicales utilizados durante el periodo virreinal en nuestro país. 
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 Público objetivo: 
       La muestra está dirigida al público en general, pero podría ser de interés 
particular para musicólogos, historiadores del arte e investigadores que deseen 
iniciarse o conocer un poco más acerca de la iconografía musical, disciplina, como se 
ha dicho, poco conocida o inexplorada en nuestro medio. 
 
 Política y contexto: 
 El museo Pedro de Osma es una institución en esencia vinculada al arte 
virreinal peruano, principalmente de la escuela cuzqueña. Su principal  misión es servir 
al desarrollo cultural y contribuir a la educación de la sociedad, promoviendo el 
descubrimiento y la apreciación del arte virreinal peruano por parte de los diferentes 
públicos, haciendo uso de propuestas didácticas  y educativas que generen una grata 
experiencia, además de fomentar el conocimiento y el estudio de la cultura virreinal, 
etapa histórica esencial de la identidad peruana. Como es evidente, la muestra se 
encontraría en perfecta sintonía con la esencia institucional y misión del museo 
barranquino. 
 
  Periodo de duración: 2 meses 
 Localización del espacio expositivo. 
  La Sala Transición Inca-Tiahuanaco del Museo Pedro de Osma es una sala de 
medianas dimensiones (19.02 x 9.66 m) cuya finalidad es albergar las exposiciones 
temporales del museo. Se presenta como una sala ideal para la muestra, tanto por sus 
dimensiones como por ser parte de una institución de una gran tradición en el arte 
virreinal.   
 Requisitos específicos de seguridad. 
El Museo Pedro de Osma cuenta con todos los sistemas de seguridad 
necesarios para el desarrollo de una exposición en sus salas (vigilancia, extintores de 
fuego, etc). 
 Pautas generales para la conservación de ambientes. 
Al tratarse de una exposición de pinturas al óleo sobre lienzo e instrumentos 
musicales, se necesita un ambiente controlado en cuanto a niveles de temperatura, 
humedad e iluminación. La temperatura ambiente deberá ser controlada en torno a los 




 Mantenimiento. Recursos disponibles y necesidades. 
- Deshumedecedor eléctrico. 
- Extractor de aire. 
- Aire acondicionado. 
- Luces dicroicas bajas en radiación UV. 
 
 Evaluación del proyecto. 
Se dará a través de encuestas aplicadas al público objetivo. 
 
 Cronograma 
Planificación: enero – febrero del 2021. 
Producción: marzo – abril del 2021. 
 Ejecución: 
o Montaje: primera y segunda semana de mayo del 2021. 
o Concierto e inauguración: sábado 15 de mayo del 2021. 
o Permanencia de la muestra: del 15 de mayo al 17 de julio del 2021. 














Rubros a tomar en cuenta para presupuesto calculado a partir de los presupuestos de 
la Galería Fórum.  
1. Diseño y Curaduría: Bertrand Valenzuela Rocha  
2. Especialistas y equipo técnico: conservador, electricistas  y  otros:             S. /1000  
3. Impresiones digitales (gigantografías, textos de pared, rótulos,  
    etc.):                                                                                                              S. /  600 
 
4. Folletería de mano:                                                                                        S. / 500    
                                                                                            
5. Mantenimiento de la exposición (vigilancia incluida) x 50 días:                    S. / 9000 
6. Préstamos: seguro y transporte de instrumentos musicales  
(PUCP y UNM):                                                                                                 S. / 9000 
 
7. Montaje x 2 semanas:                                                                                  S. /  2000 
 
8. Desmontaje x 2 semanas:                                                                           S. /  2000 
 
9. Póliza de seguro (2,5% del valor de las obras a asegurar):                         S. / 6000                     
10. Transporte, incluyendo embalaje  (ida y vuelta, obras en Lima)  
      Empresa de transporte de arte N.Leigh:                                                     S. / 3000 
11. Transporte de obras (ida y vuelta, obras en Cuzco y Potosí:                   S. / 40000 
12. Pintado de la sala (incluye mano de obra):                                                 S. /1300                                                        
13. Catering (incluye personal):                                                                         S. /3000   
14. Concierto de Ensamble de Música Antigua PUCP:                                  S. / 10000    
15. Sistemas y equipos audiovisuales para sala (monitor, parlantes, etc):      S. / 3000      
16. Instalación, desinstalación y mantenimiento de equipos:                           S. / 5000 
                                                                                                                       
                                                                                                                                                            






 Listado de instrumentos en préstamo y su procedencia. 
 
Ensamble de Música Antigua de la PUCP 
 
Sergio Portilla 
- Consort de flautas dulces renacentistas 
- Flautas dulces barrocas 
- Traverso renacentista 
- Traversos barrocos 
- Traverso clásico 
 
José Díaz 
- Guitarra barroca 
- Laúd quinter 
- Guitarra barroca atiorbada 
 
María Eugenia Codina 
- Viola da gamba soprano 
- Violas da gamba bajo 
- Laúd renacentista 
- Laúd barroco 
 
Luis Chumpitazi 
- Cornetto en 440 
- Cornetto en 465 
- Oboe barroco 
 
Franklin Gargate 






Ensamble de Música Antigua de la UNM. 
 
- 1 órgano positivo 
- 2 laúdes 







































Artista: Lázaro Pardo de Lago. 
Título: La Asunción. 
Año: 1632. 
Material: Óleo sobre lienzo. 
Eje temático: Asunciones. 


















      
 
 
      Artista: Isidoro Francisco de Moncada 
      Título: La Asunción con el pastor como donante. 
      Año: 1768 
      Material: Óleo sobre lienzo. 
      Eje temático: Asunciones 






















Título: Santo Domingo de Guzmán presentando a Santa Rosa  de Lima ante la 
corte celestial. 
Año: S. XVIII 
Medidas: 187.5 x 275.5 cm 
Material: Óleo sobre lienzo. 
Eje temático: Vida de Santa Rosa de Lima 




















   
 
Artista: Anónimo 
Título: La Fortaleza de la Inmaculada. 
Año: S. XVIII. 
Material: Óleo sobre lienzo 
Eje temático: La Inmaculada Concepción. 






















Artista: Gaspar Miguel de Berrío. 
Título: El Patrocinio de San José. 
Año: 1737 
Medidas: 137 x 160 cm 
Material: Óleo sobre lienzo. 
Eje temático: Vida de San José. 





































Título: La Coronación de la Virgen por la Santísima Trinidad. 
Año:    S. XVII. 
Medidas: 207 x 143 cm. 
Material: Óleo sobre lienzo. 
Eje temático: Coronación de la Virgen 













                 
 
Artista: Anónimo 
Título: La Coronación de la Virgen con Santa Rosa de Lima. 
Año: ca. 1720-1740. 
Medidas: 118 x 103 cm. 
Material: Óleo sobre lienzo. 
Eje temático: Coronación de la Virgen. 





































Guión expositivo. Texto de pared en relación con las obras. 
 
La armonía del cosmos: pintura para los oídos. Música, simbolismo y sociedad 
en el arte de la escuela cuzqueña. 
  
Los coros de ángeles son una de las iconografías musicales más frecuentes en el arte 
universal. Estas representaciones, que son una constante en el arte religioso 
occidental, tendrían, al parecer, un origen bíblico, concretamente, el Libro de los 
Salmos. En el Salmo 150 se describe una Alabanza universal a Dios a través de una 
serie de instrumentos musicales como el arpa, el salterio, las trompetas, las flautas y 
los panderos, entre otros. Sin embargo, algunos otros estudiosos señalan el origen de 
estas representaciones principalmente en los conocidos como Evangelios apócrifos, 
como el llamado Protoevangelio de Santiago (Siglo II D.C.) y el Evangelio del Pseudo 
Mateo (Siglo VI D.C.); pero también en la Jerarquía Celeste del Pseudo Dionisio el 
Areopagita (Siglo VI D.C.) y, posteriormente, en la Leyenda dorada de Jacobo de La 
Vorágine (Siglo XIII), escritos todos que ejercieron una gran influencia sobre la 
literatura y las artes visuales del mundo medieval.  
 
Pero los coros de ángeles no son sólo una de las iconografías más frecuentes en la 
historia del arte religioso occidental. Son, además, la expresión más alta y profunda de 
un complejo conjunto de ideas y conceptos musicales de carácter místico-matemático 
que se remontan a la Antigüedad y presentan, como denominador común, la 
ordenación del mundo y la relación existente entre el macrocosmos y el microcosmos. 
 
En el Perú, los artistas de la llamada escuela cuzqueña tuvieron una especial 
predilección y hasta fascinación por decorar los cielos de sus Ascensiones, 
Asunciones y Coronaciones con toda suerte de ángeles músicos y capillas musicales, 
ejecutando los más diversos instrumentos musicales de viento, cuerda, percusión y 
tecla.  
 
La presente exposición nos permite apreciar una serie de obras de la escuela 
cuzqueña en las que la riqueza organólogica y musical se enmarca la mayoría de las 
veces dentro de un complejo entramado de ideas y conceptos teológico-filosóficos, 
sociales y políticos en los que se ve reflejada la sociedad colonial peruana de los 
siglos XVII y XVIII. La muestra se complementa con una colección de réplicas e 
instrumentos originales de la época concedidos gentilmente en préstamo para esta 
exposición por el Conjunto de Música Antigua de la Pontificia Universidad Católica del 













TEXTOS DE PARED (ZONA 1) 
  
La música, los grabados y la pintura cuzqueña. 
 
 La especial predilección por parte de los artistas de la escuela cuzqueña por el 
desarrollo de una abundante y variada iconografía musical en sus obras parece tener 
su origen en el probado gusto y facilidad que tenían los nativos americanos por la 
música, así como en la necesidad, por parte de la Iglesia, de usar esta como una 
efectiva y poderosa herramienta de evangelización. 
 
 Esta predilección y hasta fascinación que tenían los nativos locales por la 
música se hace particularmente evidente en las notables diferencias, a nivel 
iconográfico-musical, existentes entre muchas obras de pintores locales con los 
grabados que les dieron origen o sirvieron de concetto. Como se sabe, estos grabados 
y xilografías que provenían de los Países Bajos (principalmente, de la ciudad de 
Amberes), Alemania, Francia e Italia, cumplieron diferentes funciones dentro de la 
práctica artística europea como la formación de los aprendices en los talleres, como 
fuente de inspiración para los maestros y, además, como un medio de difusión de la 
propia labor artística. En América, su uso fue muy extendido y la forma en que los 
artistas se apropiaron de las imágenes, muy variada y extensa.  
  
 Al comparar diversas pinturas de la escuela cuzqueña con los grabados que les 
sirvieron de inspiración, se desarrolla, en la mayoría de los casos, una iconografía 
musical no presente o mucho más rica y diversa que la de los grabados originales. 
Una demostración de este hecho notable son las dos pinturas presentadas y 
realizadas, al parecer, a partir del mismo grabado de Theodor Galle de 1614. En La 
Asunción de Lázaro Pardo de Cárdenas (1632), el artista nos muestra una pequeña 
capilla musical, completamente ausente en el grabado, conformada por algunos 
ángeles cantantes y un par de ángeles instrumentistas ejecutando una vihuela de arco 
y un laúd. Más notable aún es el caso de La Asunción con el pastor como donante 
(1768), obra del pintor Isidoro de Moncada, En esta obra, el pintor desarrolla una 
numerosa capilla musical dividida en dos grupos. Esta capilla que acompaña a la 
Virgen en su ascenso a los cielos está compuesta de una decena de ángeles músicos 
interpretando diversos instrumentos musicales como el arpa, vihuelas de mano y de 


















Los instrumentos musicales de las capillas del Virreinato peruano 
  
 La función de los instrumentos musicales dentro de una capilla musical podía 
ser muy diversa, desde doblar o reforzar las voces, sustituir voces faltantes, 
(principalmente en el registro grave), o desarrollar la base armónica sobre la cual se 
mueven las mismas (desarrollo del bajo continuo). Dicho esto, existieron dos 
instrumentos musicales característicos de las capillas musicales hispanas y en 
consecuencia, de las colonias americanas: el arpa y el bajón. 
 
 El arpa fue un instrumento fundamental en el barroco hispano e hispano 
americano. Fue el instrumento por excelencia para desarrollar el bajo continuo, 
comúnmente llamado “guión del arpa” o “acompañamiento del arpa”. Si bien se sabe 
que la mano izquierda del arpista reforzaba la línea del bajo continuo, el desarrollo de 
la mano derecha es un misterio. Las arpas fueron usadas siempre en número de dos o 
tres hasta principios del siglo XIX. El bajón, por su parte, era un instrumento aerófono 
de doble lengüeta y registro grave. Su función principal era la de reforzar las voces 
graves del coro y es por ésta razón que gozó de gran estima en Sudamérica donde las 
voces de bajo o barítono son poco comunes. Su uso fue primordial en la ejecución del 
bajo continuo y en algunas ocasiones se le dio un rol solístico. 
 
 Las capillas musicales estuvieron compuestas por diversos instrumentos de 
viento (aerófonos), cuerda (cordófonos)  y teclado. Entre los aerófonos podemos 
mencionar  chirimías, bombardas, dulzainas, cornetas y trompetas. En el caso de las 
cuerdas, mencionemos los violines, violas da gamba, vihuelas de arco y violoncellos 
(cuerda frotada), así como el laúd (cuerda pulsada). Finalmente, el instrumento de 
tecla más usado fue el órgano o positivo (órgano portátil). No se descarta también el 
uso de instrumentos de percusión.  
 
 Por último, hay que mencionar un fenómeno muy importante a tener en cuenta 
en la representación de las capillas musicales de la escuela cuzqueña, y que también 
es común a la pintura de los virreinatos americanos. Se trata de las diversas 
transformaciones o hibridaciones sufridas frecuentemente por los instrumentos 
musicales. Este fenómeno tiene como origen principal la imaginación de los artistas, 
quienes partiendo de su experiencia personal con la realidad y su entorno, así como 
de las fuentes gráficas y literarias de las que disponen, desarrollan un lenguaje 















Las grandes capillas musicales en el arte de la escuela cuzqueña. 
  
 Uno de los principales focos de la cultura musical europea, a partir de la baja 
Edad Media, fue la capilla musical. Esta institución estaba integrada por un conjunto 
de músicos (compositores, cantores e instrumentistas) que, adscritos al servicio de la 
capilla de un monarca o de una iglesia, tenían a su cargo la celebración de actos 
religiosos y ceremoniales. Durante cuatrocientos años, las capillas musicales 
constituyeron los centros más importantes del cultivo de la música, desempeñando un 
papel importantísimo en la historia y desarrollo de este arte, así como en la 
configuración de la estética musical de Occidente. 
  
 El prototipo de las capillas que proliferaron en Europa desde mediados del siglo 
XV hasta principios del XVII derivó, en gran medida, de la Capilla Pontificia de Roma. 
En el continente americano, y específicamente, el Virreinato del Perú, se tomaría como 
modelo para la organización de la liturgia y la música a la “Santa Metropolitana y 
Patriarcal Iglesia de Sevilla”, como era común llamarla. Tanto la Catedral de Lima 
como la del Cuzco basaron su organización en la catedral sevillana, pero con una 
notable diferencia: la estrecha relación musical que estableció la Catedral cuzqueña 
con el seminario San Antonio Abad. Esta colaboración permitió el desarrollo de una 
cualidad característica de la música barroca hispana y americana y que ha sido 
plasmada notablemente en diversas pinturas de la escuela cuzqueña: la policoralidad. 
 
 La policoralidad es una característica o estilo que aparece en la música vocal 
polifónica europea, concretamente de Italia y España, escrita desde mediados del siglo 
XVI hasta el siglo XVII. Este estilo consiste en la escritura para dos o más coros dentro 
de una obra musical. Cada coro, compuesto a su vez de cuatro voces, conforma una 
entidad autónoma que puede, al mismo tiempo, entrar en interrelación y diálogo con 
los demás coros. Según el investigador inglés Geoffrey Baker, la policoralidad en 
América se habría convertido, además, en una forma de diferenciación étnica, cultural 
y de estatus por parte de las instituciones españolas, una vez que las élites indígenas 
asimilaron y emplearon la polifonía como una señal de estatus. “De esta manera, la 
música policoral se convertiría en el sello que establecería las diferencias entre la 


















Música, sermones y neoplatonismo. 
  
Pocas obras de la escuela cuzqueña muestran una iconografía musical tan variada y 
vasta como el cuadro anónimo titulado Coronación de la Virgen con Santa Rosa de 
Lima (S.XVIII, colección privada, Lima). En este cuadro, puede observarse a la Virgen 
María siendo coronada por la Santísima Trinidad en su versión isomorfa, rodeada de 
una gran capilla musical compuesta por veintiún ángeles músicos ejecutando una serie 
de instrumentos musicales de cuerda, viento y percusión. La capilla musical está 
ordenada de manera muy particular (pequeños grupos de tres o cuatro músicos en 
ambos lados de la imagen, distribuidos a su vez en tres niveles). Se pueden apreciar 
además una serie de personajes como los cuatro Evangelistas, los padres de la Virgen 
San Joaquín y Santa Ana, San José, San Juan el Bautista, los Arcángeles y en lugar 
destacado (parte inferior central del cuadro), la figura de Santa Rosa de Lima. 
 
La pintura nos es sólo un notable reflejo de las prácticas musicales vigentes en las 
capillas musicales del Virreinato peruano durante los siglos XVII y XVII (como por 
ejemplo, la policoralidad), sino que, además, es un claro vínculo con diversos aspectos 
políticos, sociales, teológicos y filosóficos de la sociedad colonial. Es así que, la forma 
en que está organizada la capilla musical permitiría realizar una serie de vinculaciones 
con aspectos teológico-filosóficos relacionados al neoplatonismo y el número, 
entendido este como concepto ordenador de la armonía del cosmos y esencia del 
mundo físico y espiritual. Estos conceptos fueron expresados en diversas fuentes 
teóricas escritas de la época, como las obras del jesuita de origen alemán Atanasio 
Kircher, o el famoso tratado de Pietro Cerone El Melopeo y maestro (1616), del cual se 
saben existen dos ejemplares en la biblioteca del Seminario San Antonio Abad del 
Cuzco.  
 
Otra gran influencia en la pintura de la escuela cuzqueña han sido, sin duda, los 
sermones, principalmente, a través de la obra de su más insigne representante: Juan 
de Espinosa Medrano, “El lunarejo”. Estos sermones pudieron brindar las ideas o 
concetti para muchas obras de los artistas cuzqueños, como parece ser el caso de La 
Coronación. Todo esto podría demostrar que el arte de la escuela cuzqueña va más 
allá de meras convenciones y formulismos derivados de la copia de los grabados, 
siendo más bien un arte vivo, conectado con la realidad y la sociedad virreinal de su 
tiempo, el cual se sirvió de la música como uno de sus principales medios de 












Apéndice 2: Informe técnico del Sr. Luis Chumpitazi Montoya, músico 
especialista en música antigua. 
 
Iconografía musical colonial: ¿testimonio real o especulativo-estético? 
 
En el proceso de redescubrimiento de un pasado cercano o lejano, a medida que se ahondan 
en investigaciones e hipótesis, surgen cada vez más y más ideas que por un lado sustentan las 
ideas propuestas y por otro, las alejan por ser “confusas”: anacrónicas, fuera de lugar o 
totalmente contrarias. Este fenómeno pasa en toda investigación, sobre todo en la histórica. 
 
Cuando estos planteamientos se corresponden o contraponen, debemos ser lo 
suficientemente objetivos para proponer una idea lo más cercana a una realidad que nos es 
impensable hoy en día. Impensable por los diferentes factores que conlleva el paso del tiempo: 
ideologías, guerras, industrias, modas, resentimientos y un sinfín de elementos que llegan a 
cargar estas teorías de sentimientos que pueden llegar a afectar la objetividad buscada. 
 
Entonces, ¿qué hacer? ¿Dónde y cómo buscar para encontrar respuestas lo más cercanas a 
esas lejanas realidades? Pues bien, la ciencia ha ayudado a esclarecer estas dudas, en muchos 
casos mitos, tradiciones y leyendas meramente sentimentalistas. Se pueden transgredir ideas, 
deformarlas, porque pertenecen al mundo de lo no visible. Pero en el caso de los vestigios 
visibles, no hay forma de que una alteración o información no llegue a notarse. Porque es 
reconocible a los sentidos. Y en parte, está soportada por investigaciones científicas que han 
ido demostrando sus elementos, y por qué no, también sus mensajes secretos.  
 
En lugares donde la tradición se mantiene hasta ahora, la búsqueda del pasado ha seguido 
lineamientos ciertamente más directos: los resultados de hoy son parte de las naturales 
evoluciones culturales de estas poblaciones. Pero en lugares como América Latina, y en el caso 
del que queremos hablar, Perú, la imposición de culturas durante siglos (y aún hasta hoy), ha 
desviado y dificultado el análisis en la búsqueda de su propia historia. Sin embargo, como suele 
pasar, esta riqueza de culturas, enfrentadas y finalmente maridadas, dan una nueva luz y 
emoción al campo de la investigación, por ser dispar, desordenada, compleja, anacrónica, 
contraria, pero deliciosa para la ciencia y la especulación. 
 
En este caso, la iconografía colonial, más aún la relacionada a la música, es un terreno 
pantanoso lleno de las más bellas y fragantes flores.  
 
Las pinturas reflejan no solo el imaginario popular, sino que también cumplen una función 
extra, según su locación y temática.  
 
Viendo la iconografía de la Coronación de la Virgen, hay una serie de elementos reales como 
los Santos o los instrumentos, icónicos como la de jerarquía del Cielo o la capilla musical de 
ángeles, dogmáticos como la Trinidad o los tres Cielos, estéticos como la constante agrupación 
ternaria en base al punto de fuga, pero también anacrónicos, como qué instrumentos conviven 
en una misma pintura, y confusos, ya que en algunos casos la pintura no representa 




Vamos a basarnos en estos dos últimos puntos para especular “científicamente” (si es que 
cabe el término o la conjunción de ambos) sobre la datación de esta pintura*. 
 
*Evidentemente se podría hacer una datación a través de la prueba de carbono -14 (aunque al 
ser de una colección privada, es mucho más difícil), o de otros aspectos estético-religiosos que 
conllevarían a un mayor planteamiento de dudas. 
Antes del análisis organológico de los instrumentos de este cuadro, quiero acotar que hay 
algunos instrumentos que no parecen ser los que sugeriré más adelante, sino versiones 
“americanizadas” o “andinas” en todo caso. Esta pintura, si bien es cierto, tiene un valor 
histórico único, dentro de la apreciación de la estética clásica (que mide proporciones por 
ejemplo) no guarda relación en los tamaños de los personajes representados, y más aún en la 
copia fiel de los instrumentos. Esto nos puede hacer dudar sobre la finalidad de dicho cuadro, 
si es completamente estética o cumple una finalidad doctrinal. Me oriento más por la segunda, 
en la cual, la idea de un concierto de ángeles que le cantan a la Virgen con los Santos, mientras 
es coronada por la Trinidad, queda más que perennizada. Podría tratarse de la copia de un 
grabado flamenco o del mural de una iglesia, o de otra pintura similar, traída de Europa con 
fines evangelizadores. Para que el calado de esta información fuera más profundo, se armaron 
talleres artísticos para la manufactura local, de donde posiblemente provendría esta pintura, 
con más influencias de la pintura mural que la del lienzo.  Los rostros son muy similares a los 
de las pinturas de la Escuela Cusqueña, y con una estética desentendida de la perspectiva de la 
pintura europea de ese entonces.  
 
 
Los instrumentos usados 
 
El uso de instrumentos en las capillas musicales deriva de la interpretación del uso de estos en 
las referencias bíblicas: el arpa del Rey David, las trompetas de Josué, el salmo 150 (Laudate 
Dominum in sanctisejus), entre otros. Si nos detenemos a ver cada una de las agrupaciones de 
ángeles músicos representados en esta pintura, tendremos una referencia de casi todos los 
expuestos en el salmo 150: 
 
Psalmus 150 - Salmo 150 
Laudate Dominum in sanctisejus - 
Alaben al señor en su santuario 
 
Pintura 
Tubae - Bocina (corneta, chirimía) Trompas, bajoncillos 
Psalterio - Salterio (arpa) Arpa 
Cithara - Lira (guitarra) Laúd 
Tympano - Pandero (tambor, caja) Pequeñas cajas o tambores 
Choro - Coro Coro (cantantes) 
Cordis - Cuerdas Violines 
Organo - Órgano (y/o flautas) Órgano, flauta 
Cymbalis - Címbalos (panderetas, sistros) Sistro, pandereta 
 
Como ya he mencionado antes, algunos instrumentos no parecen ser los que menciono en la 
columna de los instrumentos en la pintura. Uno de los casos es el de las trompas, que por su 
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simple dibujo se asemejan mucho más a los waqrapuku andinos (aunque es posible que en su 
versión original hayan sido clarines y no cuernos). El otro ejemplo es el de la flauta, que por su 
forma cilíndrica pareciera más una quena o un caramillo. Luego tenemos los violines, que por 
la representación de la forma del cuerpo y el arco, son más similares a las vihuelas de arco. Los 
dos bajoncillos (de la familia de los bajones, antecesores del fagot actual), están 
desproporcionados y también serían difíciles de identificar si no fuera por el tudel 
característico de estos instrumentos. Aun así, la presencia de estos instrumentos también se 
suscribe a un tipo de conformación organológica que explicaré a continuación. 
 
Las capillas musicales en América Latina fueron variando su conformación con el paso de los 
años, sobre todo por las marcadas influencias de las dos vertientes culturales dominantes en la 
corona española: la de los Habsburgo, de marcada estética hispánica, entre los siglos XVI y 
XVII, y la de los Borbones, franceses de gusto italiano durante el siglo XVIII.  
 
Las primeras capillas musicales peruanas estaban conformadas por los instrumentos usados en 
las capillas hispánicas: el órgano que venía en pares dentro de las catedrales e iglesias, los 
ministriles, músicos de instrumentos de viento (corneta, sacabuche y chirimías), y los dos 
sobrevivientes al paso del tiempo y a los gustos musicales entre los casi tres siglos de 
virreinato, el bajón y el arpa, emblemas del ensamble característico hispánico. Con la 
evolución de algunos instrumentos de viento como las chirimías a las dulzainas y luego al oboe, 
o los sacabuches a los trombones, se sumaron en el período borbónico los violines, muy 
desarrollados en la Italia del siglo XVII, y que arribaron con la corte del primer virrey Borbón a 
inicios del siglo XVIII. Hacia fines de ese siglo ingresaron las flautas traversas, los clarines y 
cornos, los contrabajos y fagotes, en coexistencia con los bajones, quedándose hasta la 
desintegración de las capillas con la Independencia.  
 
Aunque esta diferencia suele ser muy marcada, no faltaban las excepciones. Tenemos así listas 
de diferentes capillas musicales en diferentes puntos de la historia colonial, que demuestran 
coexistencias de instrumentos que no se corresponden a “su tiempo” como indica el modelo 
sugerido anteriormente. Por ejemplo, tenemos en Oaxaca, México en el decenio de 1745-55, 
en la capilla dirigida por Manuel de Sumaya la existencia de la corneta junto con las trompas y 
oboes (incluso, el mismo intérprete); en Lima a inicios del XIX, la coexistencia del bajón para 
reemplazar partes vocales y los cornos y flautas traversas, en Sucre la presencia del bajoncillo 
o la corneta junto con los violines en los villancicos de Chavarría entre 1712 y 1719, o los 
inventarios de las Reducciones Jesuitas del Beni o del Paraguay luego de su expulsión, con 
violines, bajones, flautas, chirimías, espinetas, cornetas, clarines y arpas, usados en los oficios 
principales y diarios y tocados por los indígenas. 
 
Esta particularidad es muy típica de estas zonas, donde las tradiciones se mantienen por la 
funcionalidad dentro del quehacer diario. Al ser un tema propio de praxis, los matices que 
tomaron los diferentes ensambles de esa época, tuvieron diversos motivos para existir de esa 
forma y no de forma similar entre ellos.  
 
Entonces, basándome en los instrumentos que aparecen en la pintura, la datación de este 
lienzo me lleva a ubicarlo en la primera mitad del siglo XVIII, específicamente entre 1730 y 
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1740, por la marcada coexistencia de los violines con los bajoncillos. Los violines ingresan a la 
capilla de la Catedral de Lima en 1728, y de ahí, tomó poco tiempo para su difusión y réplica en 
las demás capillas del Virreinato del Perú, con ecos en las Reales Audiencias de Quito y 
Charcas. Por otro lado, los bajones y chirimías fueron enseñados a los indios de las 
reducciones, que rápidamente aprendieron a tocarlos, y la presencia del bajón se hizo 
imprescindible dentro del ensamble musical religioso.  
 
Si hiciera una instrumentación con los músicos que hay representados en la pintura, podría 
armar una obra policoral, de gran arraigo en la tradición de la música eclesiástica hispánica, 
específicamente un obra bicoral. Primero la lista de los instrumentos reconocidos y los 
cantantes: 
 
- 2 violines 
- 2 bajones (un bajoncillo alto y uno tenor) 
- 1 flauta (caramillo o quena) 
- 1 corneta 
- 2 trompas (o cuernos andinos) 
- 2 arpas 
- 1 órgano 
- 1 laúd 
- 5 cantores 
- 3 percusionistas (posiblemente cantores también) 
 
En la música policoral hispánica, el formato más usado es el de dos coros enfrentados: 4 voces 
en cada coro, cada uno con su propio bajo continuo, es decir cada uno con su arpa; el órgano 
podría acompañar la línea de algunos de los coros, y como dice Cerone en El melopeo: que el 
coro principal sea de solistas y el coro de “fundamento” junto con toda la “chusma”, mientras 
más lleno sea, más perfecto será. Yo haría la siguiente distribución, siguiendo lineamientos 
interpretativos propios de esta época con el material vocal-instrumental: 
 
Villancico de batalla a 8 con violines y trompas* a la Coronación de Nuestra Señora** 
 
Coro 1 
- Tiple 1 + flauta 
- Tiple 2 
- Alto 
- Tenor 
Continuo Arpa 1 + Laúd (al estar en medio, tal vez el “director”) 
 
Coro 2 
- Tiple + corneta 
- Alto (uno de la percusión) + bajoncillo alto 
- Tenor (uno de la percusión) + bajoncillo tenor 
- Bajo (uno de la percusión) 







- 2 violines 
- 2 trompas (reforzando la armonía) 
 
*Sugerí anteriormente que en vez de las trompas podría tratarse de una deformación de la 
imagen modelo que lleva clarines en vez de tropas. 
**La escena también representa en gran parte los versos de las Letanías Lauretanas (la 
Trinidad detallada, Reina de Ángeles, Apóstoles, Santos, Vírgenes y Mártires, Asunta al Cielo), 
así que un título opcional podría ser el de Litania e Lauretanae a 8 con violines y clarines a la 
Coronación de Nuestra Señora. Aunque la presencia de la percusión me hace dudar, ya que las 
Letanías son plegarias y no celebraciones. 
 
Y tenemos así cubiertas las voces, con una conformación muy típica de la música bicoral 
hispánica con influencia italiana por el uso de violines, como en las obras de Roque Ceruti, 
maestro de capilla en la Catedral de Lima (ejemplo de las demás catedrales dentro del 
Virreinato) entre los años 1728 y 1760: obras a 8 voces, repartidas en 2 coros y acompañados 
de violines y continuo. 
          Luis Chumpitazi 
 
